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RESUMO 

 

 
A presente pesquisa trata da consecução de duas edições para violão (crítica e de 

performance) da obra Quatre Pièces Brèves pour la Guitare (1933) do compositor suíço 

Frank Martin (1890-1974), através da comparação entre as seguintes fontes documentárias: o 

manuscrito para violão de 1938, o manuscrito para orquestra de 1934 e as edições para violão 

e piano (1959 e 1976, respectivamente). O emprego de uma ótica analítico-comparativa nos 

possibilita observar que as divergências entre as fontes não se limitam a especificidades 

técnicas ou a particularidades instrumentais, como digitação e/ou supressão de oitavas: 

divergem articulações, indicações de andamento, agógica e expressão, inserção de cadências, 

sustentações, ou mesmo notas, linhas melódicas e progressões harmônicas. A partir da 

identificação, análise e discussão das possíveis disparidades entre as fontes, buscamos realizar 

considerações e escolhas que nos aproximem interpretativamente da singular linguagem 

composicional de Frank Martin. Para tanto, esta dissertação compreende três capítulos: o 

primeiro consiste em um levantamento histórico-bibliográfico acerca das quatro primeiras 

décadas do século XX e suas principais linguagens composicionais, do compositor em 

questão, do panorama violonístico à época de Frank Martin e o âmbito da representatividade 

das Quatre Pièces Brèves; o segundo capítulo põe em foco a obra, compreendendo a 

investigação dos aspectos históricos aos quais esteve envolvida, assim como a minuciosa 

discriminação das divergências e realização de considerações acerca das implicações destas 

disparidades no discurso musical, culminando no terceiro e último capítulo, que corresponde 

às edições crítica e de performance de cada movimento. 
 

Palavras-Chave: Edição Crítica; Edição de Performance; Frank Martin, Quatre Pièces 

Brèves; serialismo. 

 

 

 

 

 

 

 

 



  

ABSTRACT 

 

 
 

This research deals with the achievement of two editions for guitar (critical and performance) 

of the work Quatre Pièces Brèves 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 Pièces Brèves’ 

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 Pièces Brèves; 

serialism. 
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INTRODUÇÃO 

 

  O objetivo deste trabalho é realizar duas edições para violão (crítica e de 

performance) das Quatre Pièces Brèves pour la Guitare (1933) do compositor suíço Frank 

Martin (1890-1974), através da comparação entre as fontes primárias e edições disponíveis: o 

manuscrito para violão de 1938, o manuscrito para orquestra de 1934 e as edições para violão 

e piano (1959 e 1976, respectivamente). Assim, a partir da identificação, análise e discussão 

das possíveis disparidades entre as fontes, buscamos realizar considerações e escolhas que nos 

aproximem interpretativamente da singular linguagem composicional de Frank Martin.  

 Esta pesquisa, de caráter essencialmente qualitativo, desenvolveu-se da seguinte 

maneira: na primeira etapa realizamos um levantamento histórico-bibliográfico
1
 acerca das 

quatro primeiras décadas do século XX e suas principais linguagens composicionais, do 

compositor em questão, do panorama violonístico à época de Frank Martin e o âmbito da 

representatividade das Quatre Pièces Brèves. A segunda etapa compreendeu a investigação 

dos aspectos históricos em que a obra esteve envolvida, assim como a leitura, análise e 

comparação destas edições e fontes primárias, com o objetivo de reconhecer a origem ou 

motivo das disparidades. Durante e após a pesquisa documental, fizemos uma organização 

dos dados, através do método de fichamento, para melhor seleção e visualização do material 

disponível. A penúltima etapa compreendeu a análise dos resultados obtidos, na qual 

objetivamos salientar os elementos composicionais e interpretativos que interferem no 

discurso musical. A última etapa consistiu na elaboração do texto final e confecção da edição 

crítica, assim como na apresentação de um recital contendo a obra investigada e defesa da 

dissertação.  

 O suíço Frank Martin foi um dos primeiros compositores a ampliar o repertório 

solo do violão e, simultaneamente, promover uma conexão e diálogo deste instrumento tanto 

com a linguagem inerente ao século XX quanto com suas principais vertentes estilísticas. 

Admirador de Debussy, Martin baseia sua escrita composicional principalmente na escolha 

minuciosa de acordes característicos da música impressionista francesa - fato adicional ao seu 

estilo neoclássico de composição, fruto de uma particular assimilação da música de 

Stravinsky. Posteriormente, segundo declarações próprias, expande sua escrita composicional 

                                                 
1
 São traduções nossas todas as citações utilizadas neste trabalho provenientes de livros, artigos ou textos que 

não estejam em língua portuguesa.  
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e aperfeiçoa sua linha condutora de estruturação musical, aderindo ao serialismo de alturas
2
 

de Schoenberg
3
. Porém, rapidamente a adapta e a incorpora à sua linguagem e intenção 

expressiva pessoal, sem aderir, no que se refere ao espírito, à estruturação e à estética, à 

Segunda Escola de Viena
4
. Segundo Carpeaux (2001): “(Frank Martin) É um eclético: (...) 

Tudo lhe serve para transfigurar em sonoridades raras o sentido íntimo de textos arcaicos ou 

misteriosos (p. 453)”. 

 A relação entre a busca de Frank Martin por um estilo composicional próprio e a 

técnica de Schoenberg que apresentava possibilidades estruturais e expressivas inéditas, se 

solidificaria com o Concerto para Piano nº 1 (1933-4), e subsequentemente, se tornaria 

indissociável. Nesse contexto particular, as Quatre Pièces Brèves (1933) - sua única 

contribuição para violão solo
5
 - inauguram o contato de Frank Martin com as técnicas 

dodecafônica e serial, adaptadas à sua própria linguagem e exploradas elementar e 

singularmente em dois de seus movimentos. Foram dedicadas a Segovia - que, tomando uma 

atitude comum às suas escolhas
6
, nunca as interpretou - e quase imediatamente rearranjadas 

para piano solo e para orquestra
7
, sob o título Guitare.  

                                                 
2
 A expressão ‘serialismo de alturas’ não corresponde exatamente ao termo ‘dodecafonismo’; designa o 

estabelecimento de uma sequência de notas da escala temperada – não necessariamente as doze – que, aliada a 

sua estrutura intervalar, funcionará como um “reservatório de ideias e referência básica” da composição, 

garantindo a ela “coerência harmônica” (GRIFFITHS, 1998, p. 81-2). Por último, o termo serialismo de alturas 

ainda faz um paralelo às utilizações e abordagens seriais posteriores dos outros parâmetros do som: duração, 

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 

início da década de 1920.   
3
 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 

teórico de certa estatura. Em diversos ensaios, o compositor refletia acerca das direções 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 

própria arte são “A propos du language musical contemporain” (1937), “Schönberg et nous” (1950) e 

“Schönberg et les conséquences de son activité” (1974), cujos trechos principais estão compilados no livro Frank 

Martin: A Bio-Bibliography, de Charles King, 1990.  
4
 Schoenberg foi o músico em torno do qual se aglutinaram os mais jovens e promissores compositores da Viena 

de início do século XX, cidade culturalmente efervescente e pendant germânico da ebulição cultural parisiense, a 

ponto de falarmos de uma Segunda Escola de Viena, regida pelo triunvirato constituído por ele mesmo e pelo 

seus dois maiores seguidores:  Alban Berg e Anton Webern (MENEZES In: SCHOENBERG, 2001, p. 10). 
5
 Frank Martin também fez uso do violão em mais algumas peças. Há a peça ‘ocasional’ Quant n’ont assez fait 

do-do, para tenor, violão e piano a quatro mãos, escrita em 1947 na cidade de Amsterdã. Drey Minnelieder, 

escrita em 1960 para soprano e piano, foi transcrita pelo próprio compositor para flauta e violão. Entre 1970-71, 

Martin escreveu os Poèmes de La Mort sobre um texto de François Villon, nos quais o compositor prescreve três 

vozes masculinas e três parentes elétricos do violão clássico. (KLOE, 1999 p. 1) 
6
 Consideramos importante citar que Segovia foi o principal responsável pela inserção de um novo repertório 

para violão no século XX; no entanto, devido a seu gosto musical que atentava para o romântico, perdeu-se a 

singular oportunidade de acréscimo das vertentes musicais suas contemporâneas ao repertório do instrumento. 
7
 É importante ressaltar que, diferentemente das outras versões (piano e violão), não encontramos registro sonoro 

algum da obra Guitare pour Orchestre. Conforme relata Castellano (2008), “a complexidade da instrumentação, 
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 Esta negação
8
 de Segovia demonstrou-se crucial em vários aspectos – que serão 

mais bem elucidados no decorrer dos capítulos: o manuscrito de 1938 reflete as inerentes 

incertezas do compositor quanto às possibilidades instrumentais, deixando o intérprete – no 

caso, Hermann Leeb – menos cerceado de ‘limitações’ e ‘imposições’ interpretativas, 

possibilitando uma leitura pessoal da partitura. Da mesma forma, Kloe
9
 (1999) questiona a 

autoria da assimilação musical das Quatre Pièces Brèves, que resultou na edição de 1959. 

Desta completa – e justificada – incerteza do compositor na determinação de elementos 

interpretativos ao violão, resulta ainda uma das justificativas deste trabalho, pois, obviamente, 

ao transcrever e arranjar a obra para instrumentos aos quais possuía maior proximidade e 

conhecimento, Martin se utilizou amplamente de seu métier composicional.    

 Até meados da década de 1960, as Quatre Pièces Brèves permaneceram ofuscadas 

pelo Repertório Segoviano
10

; adicionam-se a este motivo, os diversos infortúnios e discórdias 

a que a obra esteve sujeita: a recusa de Segovia em interpretá-la, desaparecimento de 

manuscritos, demora na edição – 1955 – e os longos 33 anos de espera para sua divulgação e 

reconhecimento, alcançado através da gravação de Julian Bream
11

, que fez com que esta obra 

passasse a ocupar um lugar representativo no repertório internacional do violão. 

 Antes da publicação da composição, os violonistas Andrés Segovia, Hermann 

Leeb, José de Azpiazu e Karl Scheit receberam manuscritos (não simultaneamente); alguns 

deles desapareceram. O manuscrito aqui investigado é o único disponível para violão 

                                                                                                                                                         
a dificuldade de leitura na versão manuscrita além da ausência de partes editadas são fatores que possivelmente 

contribuem para retardar sua performance e o consequente registro em meios analógicos ou digitais” (p. 11). 

Logo, adicionamo-nos ao crescente número de investigações, estudos e dissertações sobre a referida obra, com o 

intuito de difundir suas versões, auxiliar na clarificação de tais fatores e estimular sua execução.   
8
 No processo de relato dos acontecimentos, é dificil descrever com exatidão a atitude de Segovia frente à obra e 

ao compositor: por isso, utilizaremos as impressões de Kloe (1999), Jimenez (2002) – melhor descritas na página 

53 - e Duarte (1993): “Frank Martin escreveu suas Quatre Pièces Brèves em 1933 sob o título Guitare, mas após 

a rejeição de Segovia, a obra não foi mais tocada por um longo tempo. Desencorajado por isso, Martin não 

escreveu mais para o violão, apesar dos convites de Julian Bream próximo ao fim da vida do compositor” (p. 3). 
9
 Jan J. Kloe, violonista e musicólogo, publicou numerosos estudos sobre os manuscritos das Quatre Pièces 

Brèves em diversas revistas de música.  
10

 Define-se como repertório Segoviano as peças de compositores não-violonistas, que escreviam obras 

dedicadas a Segovia e que, principalmente, correspondiam a sua preferência estética. São 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, responsável pelo amadurecimento musical do 

instrumento. Bream foi primordialmente interessado em fazer com que o violão seja parte ativa da vida musical 

como um todo, um veículo de música de alta qualidade. Ao contrário de Segovia e Williams, que se excediam no 

repertório romântico, Bream foi um intérprete dedicado à música antiga e à contemporânea (ZANON, 2003, p. 

31-33). As seguintes obras dedicadas a Bream podem exemplificar esta ampliação e abertura estética do 

repertório: El Polifemo de Oro (Reginald Smith Brindle, 1956), Sonatina, op. 52, nº 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).  
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autografado pelo compositor
12

. As únicas partituras publicadas para violão desta obra
13

 são o 

manuscrito autógrafo e a edição
14

, ambas publicadas em 1959 pela editora austríaca Universal 

Edition. A edição foi digitada e revisada pelo violonista alemão Karl Scheit
15

, editor oficial 

das obras para violão da Universal Edition na época. Utilizaremos também neste processo 

investigativo as seguintes obras publicadas pela mesma editora, sob os títulos: Guitare: 

Quatre Pièces Brèves pour piano
16

, uma edição; e o manuscrito Guitare pour Orquestre
17

.  

Os primeiros elementos que proporcionam dúvidas e questionamentos 

concernentes à influência no discurso final (performance) da obra são as divergências que 

emergem ao compararmos visualmente os manuscritos e as edições disponíveis: é 

imediatamente perceptível que as modificações não se limitam a aspectos técnicos ou a 

possibilidades instrumentais, como digitação e/ou supressão de oitavas, pois divergem 

articulações, indicações de andamento, agógica e expressão, inserção de cadências, 

sustentações, notas ou mesmo linhas melódicas e progressões harmônicas divergentes. E 

ampliando esta análise ao âmbito do arranjo e da orquestração nas transcrições para piano e 

para orquestra, percebe-se que ao utilizar-se de instrumentos e sonoridades das quais possuía 

maior contato e domínio, Frank Martin demonstra um pensamento polifônico mais ampliado e 

apurado, além de maior precisão e minúcia quanto às indicações de expressão, articulação, 

agógica e dinâmica, assim como uma profunda consciência quanto aos timbres e nuances 

desejadas.  

Assim, à medida que uma proximidade entre as fontes primárias e as edições é 

proposta, estas indagações se aprofundam, originando importantes e numerosos elementos a 

serem investigados: o cenário plural e o ambiente musical fervilhante do início do século XX, 

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

                                                 
12

 Manuscrito entregue por Frank Martin ao violonista alemão Hermann Leeb em 1938, posteriormente 

publicado pela Universal Edition (UE 12711a). 
13

 Consta ainda, no catálogo da Universal Edition, uma transcrição das Quatre Pièces Brèves para quarteto de 

violões, realizada por Hans Brüderl (UE 33942). 
14

 Recentemente, a Universal Edition publicou outra edição; porém, a única data presente é o ano de registro do 

direito autoral: 1959. O número de catálogo (assim como a substância musical) é o mesmo em ambas: UE 

12711z.  
15

 Possuiu um eficaz trabalho pedagógico, mas também merece menção seu trabalho como concertista e editor de 

obras que envolviam o violão na Universal Edition. 
16

 Universal Edition, (UE, 15041). Viena, 1976. Partitura, 11 p. (Edição). É importante ressaltar que durante 

nossa pesquisa, a Universal Edition não nos disponibilizou o manuscrito de Guitare pour Piano mediante venda 

ou empréstimo.  
17

 Universal Edition, (UE, 16848). Viena, 1977. Partitura, 59 p. (Manuscrito). Será também utilizada neste 

trabalho uma “Study Score” - manuscrito de bolso da Guitare pour Orquestre, da editora alemã Musikproduktion 

Jünger Höflich, sob o nº 479. 
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personalidade composicional de Frank Martin, além de sua inserção neste contexto; o 

anacronismo do contexto violonístico e a investigação da importância desta obra tanto no 

repertório do instrumento quanto no desenvolvimento de sua linguagem composicional; os 

aspectos históricos e infortúnios aos quais os manuscritos e edições estiveram sujeitos; 

comparação do manuscrito e da edição para violão com as transcrições pianística e orquestral, 

identificando se as disparidades têm motivo instrumental, estrutural ou interpretativo, 

consubstanciando-se em observações de âmbito analítico, atentando principalmente ao que 

concerne ao discurso musical.  

Procuramos ainda não nos aprofundar em uma análise desconstrutiva e meramente 

descritiva; mas sim, a partir de uma visão integradora e abrangente, conectar elementos 

estruturais e expressivos, objetivando identificar os elementos que realmente influem na 

interpretação da obra, e assim, procurar nos aproximar mais tanto das intenções iniciais do 

compositor, quanto de um discurso mais fiel à arte de Frank Martin.   
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1. CONTEXTUALIZAÇÃO 

1.1 A AMBIÊNCIA MUSICAL DO INÍCIO DO SÉCULO XX: HARMONIA, RITMO 

FORMA 

 

O século XX, assim como os períodos histórico-musicais precedentes, emerge 

como produto de complexas relações entre fatos e acontecimentos pertencentes ao final do 

século anterior. Porém, em poucas vezes na história da música, ocorreram tão graves, opostas 

e definitivas modificações no manuseio da linguagem, visando à busca de uma 

expressividade inédita, determinando diretamente uma nova sensibilidade do ouvinte. O 

século XX foi uma era de migrações massivas e exílios; como é pertinente à obra de arte, a 

agitação social, a tensão política internacional, a insegurança econômica e a incerteza 

psicológica desse período interagiram com o discurso musical de maneira inseparável, pondo 

abaixo o que fosse necessário: por exemplo, as convenções estabelecidas (centro tonal, suas 

proporcionalidades e certezas). Griffiths (1998) comenta que a “pluralidade de experiências e 

possibilidades” são características desta época, e conclui que “tanto a nostalgia quanto a 

‘insuportável indagação’ (mencionada por Boulez) são elementos integrantes da 

contemporaneidade” (p. 7). O autor ainda observa: 

 

Evidentemente, sempre houve confrontos e rivalidades nas artes, entre 

conservadores e radicais. A diferença, na música do século XX, está na abertura para 

tantas opções que não existe uma corrente única de desenvolvimento, nem uma 

linguagem comum, como em épocas anteriores, mas todo um leque de meios e 

objetivos em permanente expansão (p. 23).   

 

 Rattle (2005) delineia a ambiência deste complexo momento de ruptura, transição 

e construção do inédito: 
 

No final do séc. XIX, a Europa saía 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 

música 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 suspensão com que sua música responde à crise tonal), 

Darius Milhaud (e suas superposições de tonalidades simultâneas), Bela Bartók (e o 

seu uso criativo e radical dos modalismos pesquisados na música popular). Satie, 
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Varése, Stravinsky, paródia, timbre-ruído e polirritmia, assim como Charles Ives e 

Villa-Lobos, compositores das Américas, com suas bricolagens e invenções sonoras 

tão desiguais. Poderia ser comentada a permanência tonal, do lado neoclássico ou do 

lado neorromântico, e discutidos os problemas levantados pela relação entre arte e 

política e seus encaminhamentos em Shostakovic, Prokofiev, Hanns Eisler e Kurt 

Weill. Soma-se ainda a forma teoricamente extrema de contraposição à tonalidade, o 

dodecafonismo (p. 173). 

 

O elemento unificador desta multiplicidade de posicionamentos estéticos e 

estilísticos na transição entre os séculos XIX e XX é a concepção de que havia, para a 

construção de novas linguagens e possibilidades expressivas, uma inerente necessidade de 

criação e ampliação harmônica, seja o potencial sedutor da harmonia cromática Wagneriana, 

seja a necessidade de inovação harmônica a cada nova composição, defendida por Liszt, seja 

a ambígua e igualmente incerta resposta de Debussy (GRIFFITHS, 1998). Esta necessidade 

de uma busca artística e expressiva na ausência das velhas certezas harmônicas acarretou o 

enfraquecimento contínuo do sistema diatônico. Logo, o contexto demonstra-se tão 

transformador e definitivo que mesmo as vertentes composicionais que se demonstraram 

predominantes ao longo do século e se caracterizaram por tendências estilísticas divergentes 

– Stravinsky
18

 e Schoenberg
19

 – mantiveram uma forte intersecção, levando a música a uma 

ambiência 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 períodos, caracterizando-se, 

porém, por outra intenção e pelo ineditismo em numerosos sentidos - abandono de suas 

estruturas, formas, imagens e harmonias previsíveis que haviam sido suas companheiras de 

sempre. A reconfortante hierarquia da tonalidade, a estabilidade do ritmo; tudo deixou de ser 

uma certeza: a ‘nova’ música “precisa de sonoridades inéditas para manifestar angústias 

inéditas” (CARPEAUX, 2001, p. 463).  

No desenvolvimento da capacidade de manifestar artística e expressivamente 

estas aflições psicológicas, Gustav Mahler (1860-1911) foi um dos principais agenciadores 

                                                 
18

 Igor Stravinsky (1882-1971), no decurso de sua longa carreira, participou nalgumas das tendências musicais 

mais relevantes da primeira metade do séc. XX; porém, neoclássico é a “etiqueta” que habitualmente se aplica a 

seu estilo composicional (GROUT & PALISCA, 2007) - designação muito mais proveniente da influência que 

exerceu sobre outros compositores que de sua própria lingugagem. 
19

 As nomenclaturas, que tanto auxiliam no âmbito didático - facilitando a compreensão da separação, divisão e 

discernimento das práticas composicionais, estilos e períodos histórico-musicais - pecam por sua imensa 

fragilidade histórica. A tênue linha do discernimento histórico e estilístico foi constantemente “transgredida” por 

ambos os compositores (e outros inúmeros): apesar das frequentes obras de estruturação e caráter neoclássico, 

Arnold Schoenberg (1874-1951) é considerado pela crítica 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). 
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da “nova música” em fins do século XIX, o principal revelador em música das fontes 

profundas da personalidade, e o intérprete fundamental dos estados psíquicos e condições 

psicológicas do espírito humano, resultando em “temas melódicos de carga expressiva até 

então desconhecida e em formas motivadas antes por exigências da expressividade do que 

pela função harmônica” (GRIFFITHS, 1998, p. 14). Apesar de construir obras com um ponto 

de convergência tonal definido, Mahler sujeitava o desenvolvimento temático à exploração 

de seus processos mentais e conflitos psicológicos internos, condicionando a seu modo o 

desenvolvimento lógico das ideias, característico da orientação estética do Romantismo 

Tardio: “os personagens deste drama são mais os sentimentos e os caracteres psicológicos 

que os temas e as tonalidades” (ibidem, p. 14). As atuações de Richard Strauss e Gustav 

Mahler complementaram as ampliações da harmonia diatônica, realizadas principalmente por 

Richard Wagner e Franz Liszt, que, apoiadas na tradição do contraponto bachiano e na 

concepção formal da Primeira Escola de Viena e posteriormente de Brahms, formaram a 

sólida tradição da música austro-germânica, ambiência na qual cresceram os jovens Arnold 

Schoenberg e Frank Martin. 

Os meios composicionais consagrados temporalmente para o estabelecimento e 

afirmação da tonalidade são “a funcionalidade da estruturação harmônica, aliada ao 

desenvolvimento motívico e formal” (MENEZES, 2002, p. 94); das intrínsecas relações que 

estes elementos estabelecem, resulta uma direcionalidade a um ponto de convergência 

(ibidem). Porém, as densas conduções e encadeamentos da música austro-germânica, assim 

como a quase extinção das possibilidades de ainda evoluir-se no tratamento motívico e nas 

elaborações formais, conduziram-na tanto à fronteira do colapso criativo, quanto aos limites 

da tonalidade.  

Limítrofe à tonalidade e a seus elementos característicos, 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 solução 

nova de problemas antigos (SCHOENBERG, 1977 apud MENEZES, 2002, p. 94)”. Desta 

forma, as intensas e gradativas explorações composicionais dos românticos tardios 

culminaram tanto num conceito mais amplo das possibilidades tonais, quanto, e 

principalmente, numa certa elasticidade das possibilidades harmônicas. Estas novas 

possibilidades e sonoridades – “surgidas da necessidade de revelar os estados emocionais 

mais extremos e intensos” (GRIFFITHS, 1998, p. 33) - eram incompreensíveis aos 
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partidários do tonalismo ainda no fervor dos acontecimentos, e receberam muito mais um 

adjetivo de intenção pejorativa que uma definição: atonal. Segundo Menezes (2002), o termo 

‘atonal’ designava muito mais a necessidade que imperava de se negar a fase harmônica tonal 

anterior, que uma nova concepção, método ou procedimento. Assim, o termo mostra-se 

insuficiente como descrição da real “direcionalidade harmônica” desta música, assim como 

promove a “compartimentalização de modo categórico da evolução da harmonia e suas 

interligadas fases” (ibidem, p. 94).  

Ou seja, a atonalidade apresenta-se de forma sintomática nas duas primeiras 

décadas do século XX: apesar de ser associada à perda definitiva da unidirecionalidade e da 

sintaxe harmônica características da linguagem tonal – não possuindo (segundo esta linha de 

raciocínio) nem lógica, nem unidade, nem direcionamento, sendo, portanto, ininteligível – a 

prática da atonalidade manteve em sua estruturação a lógica do desenvolvimento motívico e 

do material temático – o que implica imprescindivelmente em uma lógica harmônica. Assim, 

a “unidirecionalidade tonal” é ‘substituída’ pela “pluridirecionalidade harmônica” 

(MENEZES, 2002, p. 95). Logo, a atonalidade decorre dos mesmos procedimentos de 

estruturação da tonalidade, assim como da própria elasticidade harmônica tonal, derivando-se 

mais de um aprofundamento das contradições do tonalismo do que de uma impossível 

tentativa de negar sua existência (WISNIK, 1989; MENEZES 2002).  

Acerca do panorama composicional que promoveu esta sistematização da prática 

musical vigente, Griffiths (1998) observa a crucialidade das obras Wozzeck (Alban Berg) e 

Pierrot Lunaire (Schoenberg) na afirmação da atonalidade como idioma de expressividade 

eficaz, assim como a existência de restringidas alternativas à desgastada linguagem tonal:  

 

a utilização de formas estabelecidas – sinfonia, passacaglia, invenção – e do 

contraponto nestas obras demonstraram fartamente que a atonalidade era o caminho 

mais fecundo após o aparente esgotamento do velho sistema diatônico, mas não o 

único. As possibilidades se ampliavam com a combinação de mais uma tonalidade 

ao mesmo tempo (politonalidade) ou a utilização na oitava de divisões menores que 

o semitom convencional. Porém, a politonalidade e os microtons ofereceram uma 

expansão limitada às possibilidades musicais e expressivas (p. 37).  

 

Enquanto a distância histórica promove a perda de dados essenciais à condução a 

uma interpretação 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 artifícios de nosso tempo é a tentativa de separar, identificar e 

distinguir a multiplicidade de correntes estéticas e estilísticas limitando e 
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compartimentalizando suas características diversas em moldes, termos e nomenclaturas. 

Evidentemente, inúmeras vezes chegamos a novos distanciamentos dos fatos; porém, algo 

que supre – ou pelo menos ameniza – nossa necessidade de um discernimento histórico – é o 

conceito de emancipação da dissonância de Arnold Schoenberg, que propõe – de forma mais 

fiel e abrangente – uma abordagem da história musical sob a ótica da evolução dos 

procedimentos composicionais, encadeados pela evolução no tratamento da dissonância. 

Observa-se assim que o conceito de dissonância é intrinsecamente relativo
20

 às 

modificações históricas. Estas, que ampliaram os exemplos de tratamento da dissonância, 

dirigiram-na principalmente, através e após Tristão e Isolda de Richard Wagner, à fronteira 

com a tonalidade e com seu próprio conceito de dissonância. “O horizonte da resolução tonal 

recua indefinidamente a cada cadência [...], e gradativamente esvai-se a promessa de 

resolução num tensionamento permanente cuja atmosfera angustiada é a Viena expressionista 

às portas da Primeira Guerra Mundial” (WISNIK, 1989, p. 177). O próximo passo – produto 

da necessidade artística de seguir adiante – seria o de abolir as rédeas da tonalidade. Como as 

fases de um ícone são, inseparavelmente, as representações dos acontecimentos de seu 

exercício, “esta é apenas uma fase na evolução de Arnold Schoenberg” (CARPEAUX, 2001, 

p. 460).  

 

O jovem compositor Arnold Schoenberg [...] estava completamente imbuído de 

todas as ideias do Romanticismo, mas com um talento já pronto e uma habilidade 

em forma, de orquestração, harmonia, e melodia quase impensável hoje. Seria muito 

irônico que este homem, que seria o bastião da música contemporânea austro-

germânica, tivesse preferido continuar compondo à moda tradicional. Entretanto, 

Schoenberg se sentia impulsionado por uma força centrífuga gigantesca rumo ao 

progresso. Como seguidor do mundo que Wagner o havia legado, sentiu que não 

tinha opção a não ser seguir em frente. Quase sem pensar, mostraria até onde a 

música 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 artística que o compositor alemão adota frente à incerteza da 

construção e dubiedade na evolução da linguagem: “não poderíamos evidentemente aceitar o 

abandono da tonalidade, contanto que tenhamos encontrado o meio de substituí-la em sua 

dupla função de unificação e articulação”. Assim, visando restabelecer a ordem dos 

procedimentos técnicos e estruturais na composição musical, Schoenberg cria – após um 

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

                                                 
20

 A palavra ‘relativo’ não se refere a algo casual, fortuito, acidental; e sim algo que está diretamente conectado e 

dependente – no caso – às modificações históricas. 
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impasse da composição diante da suspensão do recurso à tonalidade – um novo método capaz 

de garantir coerência à organização das alturas e a rejeição consciente dos princípios tonais 

da hierarquização e do “movimento cadencial de tensão e repouso” (WISNIK, 1989, p. 173): 

o dodecafonismo – que simboliza, à primeira impressão, o ato de renegar e destruir 

cerebralmente a tradição musical ocidental; mas representa uma resposta lógica, e segundo 

ele, única e inevitável, à necessidade de um direcionamento, que funciona essencialmente por 

estar, de forma estrutural e racional, intimamente calcada no passado – “a revolução realizada 

por um homem que se julga herdeiro daquela tradição” (CARPEAUX, 2001, p.460).  

Este novo método, além de uma sistematização do conceito de “emancipação da 

dissonância”, representa ainda a “formalização da atonalidade” (GRIFFITHS, 1998, p. 37), 

produzindo uma modificação tanto na sensação auditiva – “através da descentralização do 

campo sonoro, igualando a função estrutural atribuída a todas as notas da escala cromática” 

(WISNIK, 1989, p. 173-4) – quanto na definição: as dissonâncias são simplesmente 

consonâncias mais longínquas na série harmônica. 

Em Harmonia, livro concebido durante a instauração das incertezas do início do 

século XX, e antes da elaboração da técnica dodecafônica, Schoenberg (2001) discute a 

concepção artística acerca das consonâncias e dissonâncias: “tudo depende, tão somente, da 

crescente capacidade do ouvido analisador em familiarizar-se com os harmônicos mais 

distantes, ampliando o conceito de som eufônico suscetível de fazer arte, possibilitando, 

assim, que todos estes fenômenos naturais tenham lugar no conjunto” (p. 59). Desta forma, 

este novo modelo de organização incide diretamente sobre a percepção sensível do ouvinte: o 

dodecafonismo promove ao mesmo tempo uma reorganização e redefinição das relações entre 

o “som, o ouvido e o mundo sensorial” (ibidem, p. 56). Disto, pode-se subtrair que a 

tonalidade não constitui uma lei natural, visto que é a resultante de aproximadamente 

quatrocentos anos de construção mútua da percepção sensível. Assim, a tonalidade não é 

resultante apenas das condições naturais da matéria-prima sonora, mas sim do 

desenvolvimento temporal de uma interpretação destas condições naturais pela civilização 

ocidental, passando ainda por um crivo estético. Logo, observa-se que pelo fato de o sistema 

tonal não constituir uma lei natural, a tonalidade não possui validade incondicional, pois “um 

autêntico sistema deve, antes de tudo, possuir fundamentos que abarquem tantos 

acontecimentos quanto realmente existam, não possibilitando exceções” (ibidem, p. 46). A 

tonalidade, antes de tudo, constitui uma “lei artística”. 
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Menezes (2002) observa que o caráter revolucionário eventualmente vinculado a 

Schoenberg foi imposto muito mais pelas ‘circunstâncias históricas’ que pelo ineditismo de 

suas criações artísticas. Em relação ao posicionamento artístico do compositor frente ao 

imperativo histórico, Griffiths (1998) relata que “os escritos de Schoenberg sugerem 

nitidamente que o rompimento da barreira tonal não foi empreendido em plena excitação da 

descoberta, mas com dificuldade e uma sensação de perda ante ao que estava sendo 

abandonado” (p. 25). Considerando-se ainda a maestria e a “aguda consciência” com que 

dominava a linguagem harmônica tonal do fim do século XIX, Schoenberg organizou 

inicialmente sua reação “em reforçar o arcabouço formal – essencialmente no âmbito 

harmônico – forçando os novos acordes a exercer uma função estrutural [em meio à 

atonalidade]. Porém [...] a adequação harmônica era cada vez menos justificada pelo material 

utilizado nos acordes” (ibidem, p. 25-6). Assim, este intenso conhecimento harmônico, 

adicionado à proficiência de sua escrita contrapontística, organizado sob uma noção formal 

brahmsiana e uma capacidade de estruturação motívica sem paralelos no século início do XX, 

permitem-nos constatar que 

 

Schoenberg foi o maior responsável pela “ruptura” com o sistema tonal em sua fase 

de saturação extrema, ruptura esta por ele vista, entretanto, mais como continuidade 

e consequência natural da evolução da linguagem musical do que como fruto de 

qualquer atitude rebelde e avessa à história. [...] Para um espírito tão disciplinado e 

tão comprometido com o legado deixado pelos grandes mestres e inventores do 

passado, nada mais doloroso e inadmissível, que a ausência de método. E é nesse 

contexto que Schoenberg desfere o último ato de invenção de seu percurso criativo. 

Em 1923, paralelamente às elaborações teórico-práticas de seu conterrâneo Joseph 

Mathias Hauer (1883-1959), “descobre” o método dodecafônico ou simplesmente 

dodecafonismo e inaugura, assim, a era da chamada música 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 esforços 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 consumações máximas no campo musical da obsessão 

austro-germânica de controle, equilíbrio e sistematização da unidade composicional, o 

dodecafonismo representa o “controle extensivo de todos os elementos sonoros a partir da 

série-matriz”. De forma interessante, simultânea e paradoxal, a rigorosidade de estruturação 

do serialismo de alturas apresenta possibilidades musicais que se aproximam da 

eventualidade, pois “o desenvolvimento [da série-matriz] estará subordinado ao horizonte 

combinatório dado pela série, em suas ocorrências (ou decorrências) probabilísticas” 
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(WISNIK, 1989, p. 245). Logo, ao mesmo tempo em que apresentava uma sólida 

possibilidade de estruturação aos compositores seus contemporâneos, o serialismo de alturas 

vienense permitia abordagens pessoais e particulares do método dodecafônico. Assim, 

inúmeros compositores – entre eles Frank Martin – buscaram experimentá-lo, objetivando um 

suporte composicional no desenvolvimento de suas linguagens pessoais, frente às incertezas e 

incógnitas desta época. Sobre as concepções e implicações musicais desta forma de 

estruturação, Rattle (2005) tece as seguintes considerações: 

 

Para compositores como Schoenberg, Webern, Berg, a ideia de se afastar da 

tonalidade não destruía alguma lei honrada pelo tempo; mas era um modo de ir 

adiante, assim como o modo de um novo tipo de força [...]. Se, muito simplesmente, 

afastando-se das certezas de um acorde maior e de uma escala como Dó maior, que 

parece tão simples, tão natural pra nós, vamos para um mundo no qual não há 

hierarquia entre tons, onde não há repouso, a tensão e a volta à base; mas onde todos 

os 12 tons são equivalentes, como uma ordem musical democrática. Estamos, então, 

no século XX. 

 

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

o método dodecafônico: a natureza descentrada resulta da evasão consciente à recorrência 

melódica, harmônica e rítmica e da opção de estruturação simultaneísta de todos os materiais 

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

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

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

elaborado a partir de uma nova percepção sensível, resultando assim da relação entre som, 

ouvido e mundo sensorial, transformando-se em organização artística. Desta forma, constitui-

se de exceções, igualmente à tonalidade. Estas exceções consistem na ausência de uma 

convergência, “à custa de driblar continuamente o imperativo da repetição, uma verdadeira 

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

atrações polarizantes que estabilizam as relações harmônicas. Nesta posição histórica 

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

Vienense refutava conscientemente as relações tonais, mas não as excluía de suas 

possibilidades:  

 

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

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

quatro tríades (ou acordes) perfeitamente “tonais”. Com isso, o compositor trabalha 

uma espécie de interpenetração entre os dois sistemas, tonal e dodecafônico. Na sua 

obra final, Schoenberg faz também mediações como esta. Na Itália, seguindo a 

tradição de Dallapicolla, desenvolve-se um influente dodecafonismo mediterrâneo 

especialmente bem aplicado à ópera, onde as séries tendem a contar sempre com 
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uma tríade “tonal”, de modo a permitir estabelecer, ainda que dentro de um discurso 

dodecafônico, momentos definidos de tensão e repouso (ibidem, p. 245). 

 

 

Série
21

 do Concerto para violino e orquestra (à memória de um anjo), op. 46, de Alban Berg, como exemplo de 

uma série dodecafônica resultante do escalonamento de terças, e, consequentemente, de tríades, culminando na 

“simbiose” (BARRAUD, 1975, p. 98) entre os sistemas tonal e dodecafônico e em uma vaga sensação de 

tonalidade – que vai ao encontro da expressividade planejada. 
 

 

Alban Berg, Concerto para Violino
22

 (1935) – Compassos 11 a 14 – Funções tonais resultantes das implicações 

da série 
 

 

 

Hans Werner Henze, Apollo et Hyacinthus
23

 (1957) –  exemplo de série triádica (redução) 

                                                 
21

 Retirada de “Para Compreender as Músicas de Hoje”, de Henry Barraud - exemplo 96, página 100.  
22

 Retirado de “Aspects of Twentieth-Century Music”, de Gary Wittlich - exemplo 6-2, página 394. 
23

 Retirado de “Aspects of Twentieth-Century Music”, de Gary Wittlich - exemplo 6-3, página 395. 
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Luigi Dallapiccola – Quaderno musicale de Annalibera
24

 (1952) – nº 1, “Simbolo” –  

compassos 1 a 5 – exemplo de série formada por hexacordes 

 

Esta abordagem tonal do método dodecafônico será uma das práticas 

composicionais fundamentais no desenvolvimento estilístico experimentado por Frank Martin 

(a ser detalhado no capítulo 2), e, no seu caso, também demonstrativa de sua concepção e 

postura frente ao resultado estético do novo método austro-germânico. 

 Para complementar a contextualização dos elementos formativos da arte que 

ambientava o jovem Martin, é necessário citar o modo particular com que Debussy direciona 

sua arte à ruptura: ‘sem adentrar-se ao universo desconhecido da atonalidade’, o compositor 

francês consegue demonstrar com seu Prélude à l’Après-Midi d’un Faune (1894) que ‘as 

velhas relações harmônicas não tem mais caráter imperativo, e, consequentemente, liberta-se 

das raízes seculares da tonalidade diatônica (maior-menor)’. “Agora, esta harmonia diatônica 

é 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 crepúsculo” da tonalidade que fora iniciado principalmente em Wagner:  

 

Debussy não adota nem extrapola a tonalidade, mas coloca a tonalidade em estado 

de suspensão: sua linguagem se conduz basicamente no sentido de desligar o 

mecanismo da resolução harmônica, sobre o qual assenta o princípio das hierarquias 

tonais, isto é, da polaridade. Ao evitar a sensível, e negar a lógica que converte os 

trítonos em consonância, sua escritura eclipsa, dilui o encadeamento tonal dos 

acordes. Reduzindo os movimentos cadenciais, Debussy reveste-os com acordes não 

usuais [...]. Antes que se chegasse à atonalidade, Debussy coroava o mundo tonal 

abrindo ao mesmo tempo, e à sua maneira, o horizonte final deste mundo.  

(WISNIK, 1989, p. 243).  

 

 

 A música de Debussy, além da ambiguidade harmônica, ainda caracteriza-se por 

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

                                                 
24

 Retirado de “Aspects of Twentieth-Century Music”, de Gary Wittlich - exemplo 6-4, página 395. 
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aspectos estruturais de sua música: da melodia ao timbre, da harmonia à orquestração. Estas 

características inseparáveis fornecem à obra de Debussy uma atmosfera “sedutora” e 

“evocativa”, que se aproxima da “imaginação livre e do sonho”. “Caprichosa na harmonia e 

na forma, a música de Debussy é também mais livre em sua medida de tempo” (GRIFFITHS, 

1998, p. 9).   

 De forma similar aos Românticos Tardios, Debussy concentrava sua exploração 

nas concatenações dos novos complexos sonoros e na elaboração dos novos matizes 

harmônicos; porém, demonstra definitivamente em Jeux (1913) a forma com que organiza sua 

resposta pessoal:  

 

Jeux subverte a norma tradicional da evolução contínua tanto quanto as Sinfonias 

para Instrumentos de Sopro de Stravinsky, mas de outra maneira. Em lugar de uma 

crua justaposição de ideias distintas, apresenta a música em permanente mudança, 

movendo-se nas direções mais inesperadas à medida que diferentes tipos de material 

são empregados, brevemente desenvolvidos e logo abandonados. Vez por outra, um 

tema é subitamente interrompido em plena evolução; com mais frequência, têm-se a 

impressão de uma substância musical fluida em que diferentes temas vêm à tona 

[...]. A emancipação do desenvolvimento consecutivo, anunciada no Prélude, é 

completada em Jeux. [...] Os encadeamentos harmônicos são transitórios e elásticos; 

ritmos e andamentos raramente se estabilizam por mais que alguns segundos; as 

referências temáticas são oblíquas, ou simplesmente é impossível discernir qualquer 

tema. (ibidem, p. 43-4). 

 

 Deve ser ainda observada a nova concepção de planejamento, combinação e 

equilíbrio que Debussy propõe à orquestra: a diversidade de cores e nuances instrumentais são 

empregadas sistematicamente como elementos estruturais essenciais da composição, em 

oposição a seu papel exclusivamente ornamental, argumentativo e eloquente (GRIFFITHS, 

1998) – uma influência no mínimo tão marcante quanto as digressões rítmicas stravinskianas 

e a elaboração sistemática do dodecafonismo schoenbergniano. De sua concepção não 

narrativa da música, advém seu particular manuseio dos elementos musicais: das “associações 

espontâneas de ideias”, da “prosa enigmática” e “das imagens evocativas” (ibidem, p. 10) 

nasce a ausência de um encadeamento, de uma sequência ‘coerente’; da evocação de “lugares 

inverossímeis”, “do mundo indubitável e quimérico que opera secretamente na misteriosa 

poesia da noite” (DEBUSSY, apud GRIFFITHS, 1998, p. 10) advém o indescritível colorido 

orquestral utilizado como material unificador e articulador das ideias. Em paralelo, estão as 

Cinco Peças Orquestrais de Schoenberg, nas quais apesar de persistirem “contornos das 

formas estabelecidas, o fluxo musical é tão livre quanto em Jeux. Para ambos os 

compositores, a orquestração era a esta altura parte integrante da invenção musical” 

(GRIFFITHS, 1998, p. 45).  



 

      17  

Outra modificação crucial nos parâmetros musicais basilares foi o desintegrar de 

um dos elementos que mais contribuíam para a estabilidade e previsibilidade da música dos 

séculos anteriores: o ritmo. Este pareceu ser durante um longo tempo, junto às consonâncias e 

dissonâncias,  

 

algo orgânico, regular, como os passos ou os batimentos cardíacos, algo em que 

nada poderia intervir. Porém, na música que foi o cerne do século XX, tudo poderia 

questionar-se. Todas as certezas começaram a se desintegrar. Se antes o ritmo era 

determinado pelos batimentos cardíacos, pelo pulso, o século XX foi, com sua 

excêntrica humanidade, uma época em que o ritmo necessitava ser medido com uma 

exatidão muito maior. Não é mera coincidência que A Sagração da Primavera de 

Stravinsky é, em muitos aspectos, uma das obras cruciais do século XX, sendo 

composta em 1913, pouco antes da maior conflagração bélica que o mundo já havia 

conhecido (RATTLE, 2005). 
 

Ou seja: antes do século XX, o ritmo fornecia a uma composição tanto a sensação 

de estabilidade quanto a de movimento, principalmente no que se refere a um encadeamento 

de acontecimentos plenamente discernível e a um auxílio na sustentação, intensificação e 

inteligibilidade do direcionamento harmônico; sua simetria e naturalidade foram combinadas 

ao intrínseco contraste do sistema tonal entre a tensão e o relaxamento, e, somadas aos quase 

quatrocentos anos em que atendeu às exigências funcionais, compôs um todo intelectualmente 

lúcido e ‘íntegro’. Porém, esta organicidade é questionada com a primeira fase composicional 

de Igor Stravinsky: na Sagração a escrita rítmica oferece uma nova leitura das possibilidades 

de estruturação e unificação 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 circunstâncias 

históricas ao papel de agenciador de uma “bárbara destruição de tudo que a tradição musical 

havia legado” (ibidem, p. 38). E, de uma forma igualmente perspicaz, percebeu no ofuscado 

panorama musical do início do século a debilidade na manutenção do poder criativo pelas 

antigas relações harmônicas, cada vez menos evidentes frente ao cromatismo. Assim, 

contribuindo ao panorama plural, concentrou na “força dinâmica” do impulso rítmico sua 

resposta inicial à busca de uma nova linguagem (ibidem, p. 37). De forma também paralela a 

Schoenberg – que busca na ampliação dos limites da tonalidade uma aproximação 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 rítmica pode ocorrer sob a forma de repetição, interposição e variações de células, 

assim como em ostinatos e irregularidades de métrica’ (ibidem, p. 38-40). Ainda em paralelo 
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à arte de Schoenberg, cuja sonoridade inédita – que principalmente provém das elaborações 

harmônicas e do distanciamento de um ponto de convergência – era necessária para a 

manifestação de sentimentos extremos e perturbadores, a arte inicial de Stravinsky expressa – 

principalmente através da elaboração rítmica – um inédito aspecto ritualístico, primitivo, 

tribal, rústico.  

Stravinsky percebeu que a técnica rítmica celular empregada na Sagração seria 

limitada como único elemento estrutural e expressivo, pois “não poderia levar com 

naturalidade às fluentes formas de desenvolvimento da tradição”, abandonando assim 

“qualquer pretensão de conduzir a música por uma linha única de argumentação” nas 

Sinfonias para Instrumentos de Sopro, de 1920 (p. 42). Assim, esta busca por novos 

elementos que coordenassem a disposição da construção e o desenvolvimento das ideias 

musicais distancia-o do emprego de uma relação linear das partes da composição, e aproxima-

o da liberdade formal do já falecido Debussy (1862-1918). Da mesma forma intersecional, 

“por volta de 1915, Stravinsky compõe Três Poemas da Lírica Japonesa”, no qual reflete de 

forma implexa “a admiração pela instrumentação e pelos matizes harmônicos” de Pierrot 

Lunaire (GRIFFITHS, p. 42).  

 Stravinsky participou e impulsionou algumas das tendências musicais mais 

importantes da primeira metade séc. XX. Suas diversas fases composicionais exerceram uma 

enorme influência sobre três gerações de compositores. Além do questionamento da 

organicidade do ritmo logo na alvorada do século, Stravinsky fornece continuidade às suas 

pesquisas acerca da estruturação, influenciando posteriormente através do neoclassicismo
25

: 

“tendência que se evidencia, em maior ou menor grau, na obra da maioria dos compositores 

contemporâneos (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 adesão aos princípios clássicos do 

equilíbrio, da frieza, da objetividade, e da música absoluta (por oposição à 

programática), princípios que têm por corolários a economia de meios, a textura 

predominantemente contrapontística, harmonias não só cromáticas como também 

diatônicas. Recorre, ainda por vezes à imitação, citação ou alusão a melodias ou 

características estilísticas de compositores mais antigos. [...] O neoclassicismo do 

séc. XX teve duas características especiais: em primeiro lugar, foi um sintoma de 

uma procura por princípios ordenadores, por um caminho diferente do de 

Schoenberg, numa reação à dissolução formal do romantismo e ao caos aparente dos 

                                                 
25

 Frente à diversidade de técnicas, concepções e procedimentos deste início de século, “o reconhecido auxílio 

que termos como ‘serialismo’, ‘neoclassicismo’ e ‘dodecafonismo’ oferecem ao processo de ordenação do 

conhecimento é inegável, 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, os compositores tinham agora um conhecimento 

aprofundado de muitos estilos do passado e estavam plenamente conscientes do uso 

que faziam (ibidem, p. 722). 

 

 É imprescindível observar que a diretriz das transformações dos primeiros 40 anos 

do século XX é principalmente resultante das relações construídas entre as influências de 

Stravinsky, Debussy e Schoenberg, da desintegração do ritmo, das novas liberdades formais e 

da dissolução da tonalidade, da nova disposição rítmica, da emancipação do desenvolvimento 

linear, da reorganização das alturas, e, principalmente do que escapa aos termos 

neoclassicismo, impressionismo e expressionismo. Segundo Griffiths (1998), partindo de uma 

análise superficial das obras Pierrot Lunaire, Jeux e A Sagração da Primavera, pode-se 

concluir que cada um destes compositores inovou em um dos seguintes elementos musicais: 

harmonia, ritmo e forma. Como o próprio autor ainda observa, devido à complexidade 

inerente ao período e à insuficiência de uma ótica analítica que dissocia intervalos, tempo e 

estrutura em uma obra musical, é incorreto e desnecessário fragmentar estas inovações em 

três frentes estilísticas divergentes, pois nos afastaremos dos numerosos produtos históricos e 

artísticos resultantes da interdependência e interação mútua destes elementos.  

 Logo, da atuação interdependente destes compositores
26

 formaram-se “os 

alicerces da música moderna, pois as aventuras harmônicas do atonalismo de Schoenberg 

eram igualadas em audácia e influência pelos mananciais rítmicos revelados na Sagração e 

pela liberdade formal de Jeux” (ibidem, p. 38). O autor ainda afirma que “foram as aventuras 

harmônicas de Schoenberg, os mananciais rítmicos de Stravinsky e a liberdade formal de 

Debussy que maior interesse despertaram e mais importância tiveram para os compositores no 

decorrer do século XX” (ibidem, p. 38). 

 

                                                 
26

 Utilizaremos as seguintes citações para evidenciar o grau de inseparabilidade e de relação mútua entre estes 

pólos composicionais: “Nas derradeiras sonatas, e, sobretudo, nos estudos para piano Debussy ampliou ainda 

mais a liberdade conquistada. Debussy tornara-se inteiramente ele mesmo, não obstante pudesse tomar 

empréstimos ao ‘jovem russo’ no ritmo abrupto de seu último estudo para piano” (GRIFFITHS, 1998, p. 44). “A 

ausência de relações formais claras da música tardia de Debussy também pode ser constatada nas obras atonais 

compostas por Schoenberg em 1909-11, pois ao abandonar a tonalidade, este último privara-se de seu principal 

meio de garantir o desenvolvimento” (p. 44). “Jeux e as Cinco Peças Orquestrais de Schoenberg apresentam 

semelhanças quanto à diversidade rítmica e à utilização extraordinariamente sutil da orquestra” (ibidem, p. 45). 

“O abandono da estrutura métrica que Webern promove lembra a direção em que Debussy se orientava na 

mesma época com Jeux, e constitui uma revolução rítmica tão 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 não comporta nenhuma diferenciação interna: tudo nela se equivale, não há 

possibilidade de hierarquia; aproximando-se em princípio à atonalidade e ao serialismo vienense” (WISNIK, p. 

87). 
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1.2 FRANK MARTIN: INFLUÊNCIAS, DESENVOLVIMENTO E A MATURIDADE 

 

 Houaiss (2001) define o termo ecletismo como “justaposição de teses e 

argumentos oriundos de doutrinas filosóficas diversas, formando uma visão de mundo 

pluralista e multifacetada” (p. 1096). Esta seria uma das melhores formas de descrever as 

atividades composicionais do suíço Frank Martin (1890-1974), que além de um extenso 

catálogo de obras e de um reconhecido alto nível de qualidade, sua produção e atividade 

criativas abrangem aproximadamente três quartos do século XX. Consequentemente, o 

compositor esteve profundamente envolvido nas principais vertentes composicionais e ideais 

estéticos seus contemporâneos, adotando em suas práticas uma grande variedade de formas e 

gêneros musicais, desde arranjos miniaturais de canções folclóricas a extensas peças 

orquestrais, óperas, oratórios, missas e outras obras de grandiosas dimensões (KING, 1990). 

Segundo Cooke (1990) e King (1990), Martin teve um longo período de transição estilística, 

em que mesclava diversas influências das principais correntes estilísticas e estéticas, como a 

apurada harmonia e o sutil colorido de Debussy e César Franck, as reproduções transfiguradas 

dos modelos barrocos e clássicos de Stravinsky, e a linearidade e o contraponto provenientes 

da condução melódica e dos procedimentos seriais de Schoenberg. De acordo com 

declarações do próprio compositor, este longo período findou-se ao início da década de 1930, 

em que se definiu – como método de estruturação principal de sua música – pelo manuseio do 

serialismo de alturas da segunda escola vienense de Schoenberg – aplicado a uma escrita não 

menos eclética e não menos particular. A seguir, um breve resumo deste longo e intenso 

período transitório, assim como dos períodos subsequentes de afirmação e maturidade de sua 

linguagem pessoal. 

A Suíça caracteriza-se por ser uma “região cultural e geograficamente privilegiada 

da Europa” (WRIGHT, 1996) devido à sua centralidade e por dividir os limites territoriais 

com as principais potências culturais europeias: França, Alemanha, Áustria e Itália. Frank 

Martin nasceu em 15 de setembro de 1890 em Genebra, cidade próspera situada em uma 

região no extremo oeste na Suíça, denominada Suisse Romande – uma área de predominante 

utilização da língua francesa, mas caracterizada por uma dominância cultural da tradição 

conservadora austro-germânica. A seguir ilustramos tais divisões geográficas e culturais: 
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Localização geográfica da Suíça
27

 – em evidência, a cidade de Genebra 

 

 

 

Repartição geográfica das línguas oficiais na Suíça
28

 – (2000) 

 

Frank, décimo filho de Pauline e do eminente pastor calvinista Charles Martin, 

cresceu em uma família de forte tradição protestante e singela procedência musical – “seu avô 

foi tesoureiro do Conservatório Musical e segundo fagotista da Orquestra de Genebra” 

                                                 
27

 Disponível em: http://avibase.bsc-eoc.org/links/links.jsp?page=l_eur_ch 
28

 Disponível em: http://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Sprachen_CH_2000_fr.png 
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(COOKE, 1990, p. 473). É 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 família tradicional e bem 

estruturada, “basicamente não havia músicos profissionais, e nem o interesse que houvesse 

um” (p. 4). Da numerosa família, o jovem Frank foi o “único a se enveredar pelo artesanato 

da composição musical” (ibidem, p. 4), escrevendo entre os oito e nove anos de idade, uma 

“encantadora canção infantil” (MARTIN, 1992, p. 18) “chamada Tetê de Linotte, cujo 

manuscrito de 1899 ainda sobrevive” (COOKE, 1990 p. 473). Segundo a última esposa do 

compositor, Maria Martin (1992), “aos doze anos o jovem Frank teve a experiência de assistir 

uma performance da Paixão Segundo São 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 influência 

de Bach, Martin adicionou posteriormente Wagner e Cesar Franck” (p. 4). Wright (1996) 

descreve mais profundamente a crucialidade desta experiência:  

 

[...] foi a revelação da Paixão Segundo São Mateus de Bach aos doze anos de idade 

que promoveu a mais profunda e duradoura influência sobre Frank Martin. A 

harmonia e o perfeito artesanato de Bach foram cruciais para moldar a obra de 

Martin desde então, e como décimo filho de um pastor calvinista, o jovem 

compositor finalmente percebeu a música como um profundo meio de expressão 

espiritual - mesmo em obras puramente instrumentais - à maneira de Bach (p. 4). 

 

Iniciada a educação básica, Frank Martin revelou ter, com ciências exatas e 

literatura, grande afinidade e talento (COOKE, 1990). Entre os dezesseis e vinte e quatro 

anos, confiou sua formação musical a aulas particulares com Joseph Lauber (1864-1952), um 

professor e compositor suíço de convicções conservadoras e sólidas, com quem o jovem 

Martin estudou profundamente os elementos básicos de composição, técnica pianística e, 

especialmente, instrumentação e harmonia (KING, 1990; MARTIN, 1992; WRIGHT, 1996), 

fato que justificará seu interesse e formidável conhecimento harmônico em um futuro 

próximo. Algum tempo antes, Martin abandonou os estudos de violino, declarando que 

preferia estar em contato direto com o potencial harmônico do piano, e que esta escolha seria, 

inclusive, mais prudente frente a seus objetivos. “Esta preocupação dos tempos de 

adolescência com a organização vertical dos sons, Frank Martin veio a conservar em toda sua 

vida criativa” (COOKE, 1990, p. 473).  

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

1921) e Friedrich Klose (1862-1942), dois outros músicos vinculados ao Conservatório de 
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Genebra, de igual conservadorismo e solidez germânica de convicções, que guiaram o jovem 

compositor sob seus mais preciosos cuidados (KING, 1990, p. 4)”. 

 

As influências sobre a vida do jovem Frank Martin, assim como em seu 

desenvolvimento artístico incluem instruções religiosas e culturais – uma 

combinação que incutiu no jovem músico um profundo respeito pela tradição e 

igualmente, uma desconfiança e suspeita de qualquer elemento que sugira o 

modernismo na música; [...]. [Estas instruções] resultam do cenário absolutamente 

conservador na Suisse Romande e da igualmente conservadora influência em sua 

formação e treinamento musicais iniciais (VLAD, 1954 apud KING, 1990, p. 4).  

 

 Em direção às observações de Roman Vlad sobre a gênese das convicções e 

concepções de Martin, está o comentário de King (1990): “de nosso ponto de vista atual, 

achamos totalmente incrível descobrir ser o jovem compositor procedente de um meio 

ambiente de língua francesa predominante, mas ‘surdo à música de Debussy’, tamanha era a 

influência musical germânica que dominava a Suisse Romande naquele tempo” (p. 4).  

Aos 16 anos, ainda não havia estudado minuciosamente contraponto e 

demonstrava pouco interesse em criações ou conduções melódicas: toda sua atenção estava 

voltada ao pensamento vertical, que era complementado por investigações próprias de 

instrumentação e orquestração – “Martin assistia aos ensaios da Orquestra Sinfônica de 

Genebra com partitura em mãos” (COOKE, 1990, p. 473).  

Nenhuma de suas obras atraiu a atenção do público até 1910, quando compôs, aos 

20 anos, a obra Trois poèmes païens, para barítono e orquestra, que, escolhida pelos jurados 

da Association of the Swiss Musicians (Associação dos Músicos Suíços) para comemoração 

de seu décimo aniversário, foi regida por Joseph Lauber. Exatamente nessa época, Martin 

descobriu a música de Cesar Franck, “cuja influência foi fundamental para liberar Martin das 

restrições das cadências convencionais” (COOKE, 1990, p.475). A Suite para Orquestra, de 

1913, e a Primeira Sonata para Violino, de 1915, são reflexos desta influência: 

 

O impacto de Cesar Franck sobre o jovem Martin é claramente visível – mais do que 

em qualquer outra peça – na Sonata para Violino de 1915, cujo movimento lento 

contém um tema notavelmente similar ao do Coral (Prelúdio Fuga e Coral – César 

Franck, 1884). Através dessa influência, elementos da música francesa vão se 

incorporando à música de Frank Martin, como por exemplo, o uso esporádico da 

escala de tons inteiros. Uma novidade é 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 preferência harmônica de Frank Martin foi intensificada pelo compositor 

ter crescido envolto pela sólida cultura austro-germânica, 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 à tradição romântica novecentista na 

ausência das velhas certezas harmônicas (GRIFFITHS, 1998). Esta música, que ambientava a 

infância e a adolescência de Frank Martin, caracteriza-se por suas práticas sinfônicas 

contínuas e intensivas, de encadeamento coerente e desenvolvimento ‘lógico’ das ideias, 

produzindo em música um efeito de narração, e consequentemente, um impetuoso veículo de 

emoções pessoais (ibidem). Rodeado ainda por interpretações da música antiga austríaca e 

alemã, o jovem Martin logo enfatiza sua particular afinidade com o estilo refinado de Bach e 

Mozart, voltando-se especialmente à polidez harmônica destes compositores. Soma-se isto à 

exclusividade na escolha do repertório da Orquestra Sinfônica de Genebra por Stavenhagen
29

 

– cujos ensaios Martin acompanhava rotineiramente: 

 

A obsessão de Frank Martin com as considerações sobre harmonia tradicional é, em 

parte, um reflexo da ambiência artística da época em Genebra. Esta ambiência foi 

condicionada pela exclusiva perspectiva germânica antes de Ernest Ansermet se 

tornar o principal regente da Orquestra Sinfônica de Genebra em 1915. Seu 

predecessor, Stavenhagen, se concentrou em disseminar a música clássica e 

romântica da tradição Austro-Germânica, até e incluindo as obras de Strauss e 

Mahler (COOKE, 1990, p. 473). 

 

Vlad (1954), King (1990) e Cooke (1990), dividem em três fases o 

desenvolvimento composicional de Frank Martin, seccionando-o de acordo com o caráter 

estilístico 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 músico: 

Ernest Ansermet, “fundador e regente da Orchestre de la Suisse Romande, que não apenas 

introduziu Martin definitivamente às tendências dominantes e às novas direções que a música 

europeia experienciava, mas provou ser um amigo, confidente, e finalmente, o mais 

importante divulgador e defensor de sua música” (ibidem, p. 5). Segundo Wright (1996), 

Ansermet teve fundamental importância a Frank Martin também por “equilibrar o panorama 

musical predominantemente germânico a que Martin estava vinculado, através de intensas 

‘doses’ de Ravel e Debussy” (p. 4). Logo, em 1915, com a abertura estilística proporcionada 

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

                                                 
29

 Bernhard Stavenhagen (1862-1914), pianista, compositor e regente alemão, foi um proeminente aluno de 

Franz Liszt, realizando concertos pela Europa e América do Norte. Como regente, mostrou-se um aguerrido 

defensor da tradição musical austro-germânica e de sua solidez característica, principalmente das obras que se 

direcionavam à nova música. Assim, realizou estréias mundiais de obras de compositores como Mahler, Pfitzner, 

Strauss e Schoenberg. Disponível em: http://www.kms-greiz.de/Inhalt/inhalt.php?text=28.  
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suavidade dos franceses Gabriel Fauré, Cesar Franck, Claude Debussy e Maurice Ravel. 

Assim, este novo interesse guiou o compositor rumo à paradoxal dicotomia estilística Franco-

Germânica.  

Talvez, e muito provavelmente, seja exagerado e incorreto denominar tão 

particular orientação estilística como paradoxal em seu conteúdo, mas na verdade esta 

dicotomia permitiu a Martin uma pluralidade de óticas e possibilidades quanto aos métodos e 

objetivos no manuseio do material sonoro. Por exemplo, permitia a tentativa de associar o 

desenvolvimento temático austro-germânico - que exigia certa regularidade e homogeneidade 

de ritmo, para que a atenção pudesse concentrar-se na harmonia e na forma melódica, tecendo 

o fio narrativo através do “constante ímpeto da música em direção a seu fim (GRIFFITHS, 

1998, p. 9)” – ao pensamento francês da instrumentação e da orquestração como elementos 

essenciais da composição: “a orquestração em Debussy contribui para estabelecer tanto as 

ideias quanto a estrutura, deixando de ser apenas um ornamento ou realce retórico (ibidem, p. 

9)”. Ou ainda, prosseguir dilatando o campo da harmonia tolerável, acelerando as mudanças 

harmônicas, e tentar acomodar o novo cromatismo no abandono de tal modo narrativo, na 

renúncia do encadeamento coerente projetado pela consciência, criando “imagens evocativas 

de movimentos elípticos” sugerindo “mais a esfera da imaginação livre e do sonho”, “não se 

limitando a uma reprodução mais ou menos exata da natureza, mas às misteriosas 

correspondências entre a Natureza e a Imaginação (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 característica adicionar-se-á, 

ainda, ao contato com Ansermet – que será intensificado durante o processo de orquestração 

de Guitare – fato crucial em seu desenvolvimento como compositor, e à intensa pesquisa 

composicional que Martin desenvolveu durante toda a vida, o que será descrito ao longo deste 

capítulo.  

Após ser mobilizado ao serviço ativo na Primeira Guerra Mundial, retorna 

inteiramente devoto à composição em 1918, escrevendo Les Dithyrambes, “uma cantata de 

uma hora e meia para solistas, coro e orquestra (COOKE, 1990 p. 475)”. Ansermet estreou a 

peça no mesmo ano e declarou em 1951: “(Martin) se apresenta não como um sinfonista, mas 

como um compositor lírico [...] (ibidem, p. 475)”. Considerando a data da declaração - plena 

maturidade do compositor - e o teor desta frase de Ansermet, percebe-se a crucialidade do 
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contato de Martin à liberdade lírica da música francesa, que transfigurou sua escrita 

composicional, aproximando-o menos das concatenações harmônicas e das práticas sinfônicas 

intensivas austro-germânicas que da fluidez melódica e da construção de harmonias refinadas, 

evocativas e poéticas; talvez, menos à criatividade racional e objetiva, e mais à fluidez da 

imaginação.  

Na composição do Quinteto para Piano, de 1919, Martin revelou sua proximidade 

à “lucidez de textura e sofisticação harmônica 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 influência francesa sobre o 

compositor mostrou-se praticamente confinada à Franck e ao jovem Debussy; mas é 

a partir de agora que seu trabalho começa a assumir uma maior clareza e 

refinamento sonoro, dificilmente concebível sem o estímulo de Ravel e o Debussy 

posterior (ibidem, p. 475).  

 

Segundo King (1990, p. 5) o acontecimento fundamental para a emersão de uma 

nova fase composicional, caracterizada pela experimentação, foi a “fuga” temporária de Frank 

Martin do meio-ambiente de Genebra, na qual se estabeleceu em Zurique (1919-20), Roma 

(1921) e por último, Paris (1923-25), entrando finalmente em contato com as principais 

vertentes do desenvolvimento musical europeu, que eclodiam ao início do século XX. O 

primeiro fruto deste novo ambiente intelectual ao qual Martin inseria-se é a obra Quatre 

Sonnets à Cassandre para mezzo-soprano, flauta, viola e violoncelo, com textos do poeta 

renascentista Pierre de Ronsard – que representa o término do primeiro período criativo de 

Martin em 1921, aos 31 anos. Esta obra é uma intersecção entre suas duas primeiras fases 

composicionais, apresentando simultaneamente as concepções e influências iniciais – 

“preferência pelas obras de Bach, assimilação das harmonias de Wagner e uma afinidade 

estilística pela música de Franck e Fauré (ibidem, p. 5)” – e as características do estilo maduro 

do compositor: 

 

uma predileção por pequenos intervalos melódicos, níveis cuidadosamente 

controlados de dissonância, visando prolongar a tensão harmônica e evitar a 

resolução, uma sutil sensibilidade para as nuances texturais, esquemas formais 

diretamente inspirados por estruturas literárias e uma preferência pela flauta como 

veículo melódico principal (COOKE, 1990 p. 475). 

 

 

Ocorrida durante a década de 1920 e o início da de 1930, esta segunda fase 

composicional, denominada “experimental” por King (1990, p. 5), foi marcada por uma busca 

de um “idioma musical próprio” (MARTIN, 1992, p. 19), empreendendo estudos, 
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performances, experimentos composicionais e inovações rítmicas (considerando sua esfera 

criativa), como por exemplo ‘a exploração da métrica antiga grega na música incidental’ e 

‘aproveitamento da rítmica aditiva Stravinskiana’ (COOKE, 1990, p. 475-6). O profundo 

interesse pela experimentação rítmica pode ser observado por Martin ter se matriculado em 

1926 no Jacques Dalcroze Institute, tornando-se, em 1928 – após completar os requisitos 

necessários como aluno – instrutor de Eurhythmics (teoria rítmica), além de harmonia e 

improvisação, cargo no qual permaneceu até 1937 (ibidem, p. 476). Todo este profundo 

contato e preocupação em relação às elaborações rítmicas 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 elaboração de 

Rythmes, obra do ano seguinte composta por três estudos rítmicos orquestrais, onde, no 

primeiro movimento, ‘construiu frases através métrica antiga grega e da adição de valores 

curtos e longos - dez anos antes de Messiaen iniciar inovações rítmicas similares’; no 

segundo, ‘se inspira na polirritmia característica do Leste Europeu’, e ‘no terceiro, nos ritmos 

aditivos búlgaros’ (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 experiência em Roma: a devoção à música 

sacra, com a elaboração da Messe pour double choeur a capella (esboçada entre 1922 e 1926, 

mas somente executada em 1963) e a Cantata sur la Nativité (1929, inacabada). Porém, entre 

estas obras e sua próxima de mesmo teor foram necessários cerca de 15 anos, até que o 

compositor se sentisse confiante para estabelecer o equilíbrio que considerava necessário: “a 

subjetividade da expressão artística em música e as necessidades eclesiásticas objetivas de 

expressar sua adoração e fé” (KING, 1990, p. 5). 

Após intensas dificuldades financeiras e psicológicas enfrentadas em Paris, Martin 

fixa-se em sua cidade natal aproximadamente entre 1926 e o final da Segunda Guerra 

Mundial, período que demonstra ser produtivo e estimulante ao compositor, que se 

estabeleceu como uma figura intensa e “extraordinariamente ativa no cenário musical de 

Genebra” (ROBINSON, 2006, p. 1): paralelamente às experimentações técnicas e à atuação 

diversificada como professor no Instituto Dalcroze, realizava performances como pianista e 

cravista em trabalhos camerísticos, formando em 1925 a Société de Musique de Chambre. 

“Foi através desta experiência que Frank Martin entrou em contato com as obras tardias para 
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piano de Debussy, que se tornaram uma importante influência em suas futuras composições 

(KING, 1990, p. 6)”: 

 

Ao final da década de 1920, Martin tornou-se estabilizado profissionalmente, sendo 

nomeado, ainda, Professor de Música de Câmara do Conservatório de Genebra. Em 

1933, Martin foi convidado a ser Diretor e Professor de Composição, Harmonia e 

Improvisação no Technicum Moderne de Musique - uma escola de música 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 cenário musical de Genebra a atuação como 

presidente da Associação dos Músicos Suíços, entre 1942-6. 

Em relação à composição musical de Frank Martin neste período, os experimentos 

rítmicos foram substituídos por novas elaborações com a segunda Violin Sonate (1931-2), 

onde “a principal preocupação tornou-se a ampliação dos recursos tonais, ao cume do 

cromatismo total” (COOKE, 1990, p. 476). É absolutamente interessante notar que o inerente 

desenvolvimento dos procedimentos e de sua sensibilidade musical, através da diversidade de 

sua pesquisa experimental – somadas à estabilidade financeira, social e emocional que o 

compositor obteve neste período – forneceram os subsídios psicológicos necessários para 

permiti-lo observar e avaliar atenta e profundamente seus métodos de estruturação, condução 

e construção melódica e harmônica, os 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 íntima de expressão pessoal, e 

[principalmente] que esta expressão fosse unicamente sua (KING, 1990, p. 6)”. 

 

A partir deste momento, o compositor sentia uma necessidade crescente de um 

método de organização abstrata que racionalizasse sua complexa linguagem 

harmônica, sem destruir plenamente seu interesse no contraponto convencional, que 

esteve presente em sua música desde meados da década de 1920. Não 

surpreendentemente, a inspiração necessária veio das técnicas dodecafônicas de 

Schoenberg (COOKE, 1990 p. 476).  
 

 

Na mesma direção, King (1990) afirma que esta “necessidade pessoal [da 

construção da própria linguagem], acoplada a uma atração ao cromatismo, guiou o compositor 

a aprofundar-se seriamente no estudo do método de doze notas de Arnold Schoenberg (p. 6)”, 

“em um tempo no qual o método dodecafônico era conhecido apenas em um pequeno círculo 

de discípulos e iniciados. Martin empreendeu um profundo estudo da técnica no início da 
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década de 1930, adaptando-a a suas próprias necessidades composicionais (ROBINSON, 

2006, p. 1)”. 

Observamos que esta assimilação pessoal da técnica dodecafônica passa pelo 

crivo estético das raízes absolutamente tradicionais as quais Martin estava fortemente 

vinculado: enquanto “inclinava-se rumo ao conceito de proporcionar novas liberdades, 

especialmente a ideia de pôr de lado as limitações das cadências tradicionais e das escalas 

diatônicas, rejeitava ao mesmo tempo o conceito e o resultado estético” (KING, 1990, p. 6), 

tanto das digressões harmônicas 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 à música de Debussy e à arte impressionista, e avesso a qualquer demonstração de 

novidade ou modernidade em música, as concepções artísticas de Frank Martin mostram-se 

alheias a tais impedimentos. Da mesma forma, sua íntima necessidade de uma expressão 

pessoal condizente ao fazer contemporâneo – mas profundamente calcado no passado – o fez 

buscar e investigar profundamente a música de seus contemporâneos: Franck, Ravel, 

Debussy, Stravinsky e dos românticos tardios - principalmente Schoenberg - tanto quanto a de 

Bach, Mozart, Beethoven, Brahms e Wagner. Porém, justamente a proximidade histórica ao 

conflituoso ambiente do início 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; não um problema.  

Apesar da divergência de objetivos e concepções quanto ao resultado sonoro, esta 

técnica foi fundamental para o alcance da expressividade e da linguagem pessoal de Frank 

Martin – o que pode ser constatado tanto a partir de declarações próprias do compositor, 

quanto pela minuciosa avaliação e audição de obras das três fases de sua produção musical. 

Além disso, Martin ainda demonstrou ter bastante proficiência utilizando-se desta forma de 

elaboração: constam deste período “Quatre Pièces Brèves pour la Guitare (1933), Concerto 

nº 1 (1933-34) para piano, o quarteto de cordas Rhapsodie (1935), Danse de la Peur (1935) 

para dois pianos e orquestra, Trio à 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 oratório baseado na lenda de Tristão 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 dodecafônico e sua necessidade pessoal de manter a sensação da tonalidade (ibidem, 

p. 6)”. 

Frank Martin, além das numerosas atividades que exercia, demonstrava seu 

constante e intenso envolvimento com os debates musicais e discussões que lhe eram 

contemporâneos, através de “numerosos escritos, artigos e ensaios publicados, os quais 

revelam um teórico de certa estatura” (COOKE, 1993, p. 198): em 1937, o compositor 

escreveu ‘A propos du language musical contemporain’ no qual teceu observações sobre a 

estruturação dodecafônica, suas implicações e resultados musicais, sua adaptação particular 

da técnica e sobre o significado do posicionamento histórico de Schoenberg – observações 

estas que nos permitem identificar a profundidade e a abrangência de pensamento de um 

músico, a sensibilidade de um artista, e a percepção de um homem que volta-se à formação de 

uma linguagem pessoal comprometida às práticas suas contemporâneas:  

 

Um único homem estabeleceu uma doutrina, um código de obrigações, e fundou o 

que se poderia chamar de uma escola: este é Schoenberg. Qualquer que seja nossa 

opinião sobre sua música, sua doutrina, sua influência nas obras de seus seguidores, 

é impossível ignorar suas ideias e atividades, ou mesmo combatê-las... Elas 

oferecem ao compositor que sente a necessidade de renovar a sua linguagem uma 

trilha orientada e uma nova lei...  

A obrigação de usar sistematicamente os doze tons temperados cria no espírito do 

músico uma nova sensibilidade, que faz uma linha melódica que só emprega seis ou 

sete notas diferentes, parecer pobre. Uma lei, que apenas por sua aplicação, cria 

novas exigências a um músico em termos de sensibilidade, me parece valer à pena 

cultivar apenas por esse motivo (MARTIN, 1937 apud COOKE, 1990 p. 476). 

 

Quanto ao material musical, pode-se claramente observar através das Quatre 

Pièces Brèves (1933) e das composições ulteriores que a técnica desenvolvida por Schoenberg 

foi definitiva para a transição e para o desenvolvimento de uma estrutura de pensamento mais 

abrangente e particular, adicionando uma elaboração mais complexa e racionalizada à fluidez 

evocativa constante em seu trabalho, aprimorando seus procedimentos composicionais: nesta 

direção de pensamento, Griffiths (1998) observa que “Frank Martin começou em meados da 

década de 1930 a enriquecer com técnicas seriais seu estilo de refinada harmonia francesa” (p. 

130). Porém, também é perceptível no material musical que o compositor conscientemente 

não aderiu integralmente nem à regra absoluta e nem ao espírito criativo da segunda escola 

vienense. Este fato é demonstrado pela seguinte declaração do próprio compositor: 

    

Eu realmente me encontrei muito tarde... Foi apenas próximo dos quarenta e cinco 

anos de idade [1935] que eu descobri minha verdadeira linguagem. Antes, com 

certeza, eu tinha escrito algumas obras com um caráter definitivo, que estão ainda 

sendo tocadas ou redescobertas. Mas eu não tinha desenvolvido ainda uma técnica 
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própria. Para mim, a solução foi a de estar em uma posição para se tornar o senhor  

do cromatismo total. Eu tinha encontrado em Schoenberg uma 'couraça de ferro', do 

qual tomei apenas o que me agradou, o que me permitiu tecer o design de minha 

verdadeira maneira de escrever. E posso dizer que minha produção mais pessoal 

começa por volta dos cinquenta anos de idade [1940]. Se eu tivesse morrido, então, 

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 composição das Quatre Pièces 

Brèves representam uma intersecção 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 

reconhecível devido a sua particularidade: um estilo continuamente refinado, impregnado por 

sonoridades raras, íntimas e misteriosas, delineado por ondulações melódicas sedutoras e 

evocativas, construções harmônicas e combinações timbrísticas peculiares e minuciosamente 

selecionadas, enriquecido por elaborações seriais momentâneas e estruturado a partir de 

formas barrocas, clássicas ou românticas (CARPEAUX, 2001; COOKE, 1990; GRIFFITHS, 

1998; KING, 1990).  

Uma das obras que talvez mais sintetize tal diversidade de elementos 

composicionais e artísticos talvez seja a Petite Symphonie Concertante, de 1944-5, cujo 

caráter sombrio, errante e misterioso emerge da peculiar sonoridade da instrumentação: harpa, 

cravo, piano e duas orquestras de cordas. Esta obra, um sucesso da crítica musical, “foi 

interpretada em diversas partes do mundo e estabeleceu Martin como um compositor de 

reputação internacional” (KING, 1990, p. 7). Sua obra seguinte também reflete a minuciosa 

escolha da instrumentação e o emprego do timbre como elemento essencial da composição - 

contribuindo para estabelecer tanto as ideias quanto a estrutura: Concerto pour sept 

instruments à vent, timbales, batterie et orchestre à cordes de 1949.  

Reinicia-se neste período a composição de obras sacras: Martin recebeu uma 

encomenda da Rádio de Genebra para compor uma obra para ser transmitida no dia da 

declaração de paz da Segunda Guerra Mundial. “O compositor acreditava que somente um 

texto bíblico sob a temática do perdão poderia satisfazer e condizer àquela necessidade” 

(KING, 1990, p. 5). Desta encomenda resulta uma das obras de maior caráter 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 ameaça à sua integridade artística [devido às hostilidades 

remanescentes da Guerra], Martin cortou os laços [com sua cidade natal] em 1946 e 

mudou-se com terceira sua esposa [Maria Martin] para a Holanda, que tornou-se sua 

residência permanente, primeiro em Amsterdã e depois, em 1956, na pequena cidade 

de Naarden (p.1). 

 

O compositor justifica esta mudança também para poder se dedicar com mais 

afinco e disciplina à composição. Este objetivo foi finalmente conseguido dez anos após a 

primeira mudança, quando aposentou-se das atividades de professor e performer e 

estabeleceu-se em um tranquilo subúrbio de Naarden. Assim, pôde dedicar-se em tempo e 

energia criativa integrais (KING, 1990).  

Na última década de vida, Martin experienciou um intenso ímpeto criativo, cujas 

principais obras são as seguintes:  

 

Les Quatre Éléments (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 três vozes masculinas e três guitarras elétricas; Requiem (1971-2) 

e a Viola Ballade (1972) (ibidem, p. 7).  

 

Falecido em 21 de novembro de 1974, Martin recebeu diversas comissões 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 comissão ocorreu “em uma época na qual o compositor estava 

profundamente interessado nos elementos rítmicos da música flamenca (p. 7)”. Este interesse 

de Martin pode ser verificado em suas três principais obras finais, cronologicamente paralelas 

à requisição 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 dançarina, dedicada a Paul Badura-Skoda e à 

Teresa, sua filha; e sua obra final, Et la vie l’emporta, uma cantata de câmara para viola e 

barítono, pequeno coral e formação instrumental (COOKE, 1990; KING, 1990). 

  Abaixo, ilustramos a comissão de Julian Bream através de uma fotografia
30

 tirada 

em Lucerna, numa sessão em agosto de 1973, onde podemos ver Martin empunhando o violão 

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 

                                                 
30

 Société Frank Martin, Frank Martin, L’univers d’un compositeur. Catalogue de l’exposition commémorant le 

dixième anniversaire de la mort de Frank Martin, La Baconnière, Boudry 1984, ISBN 2-8252-1011-0. 
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a Frank Martin uma nova obra para violão. No entanto, o compositor, aparentemente satisfeito 

com o desempenho de Julian Bream em suas Quatre Pièces Brèves, nunca o fez” (p. 8). 

 

 

Frank Martin (d) e Julian Bream (e), em sua incansável busca  

pela ampliação do repertório vinculado ao século XX.  

Foto de Herbert Borner (KLOE, 1999, p. 3). 

 

 De forma divergente ao relato de Maria Martin sobre as ocasiões da comissão, 

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 

suíço Frank Martin. Eu o encontrei e passei algum tempo com ele em sua casa, 

próxima a Amsterdã. Então, tive coragem o suficiente para comissionar uma peça, e 

ele estava muito ansioso em compô-la. Porém, ele já estava com aproximadamente 

80 anos, o que deixava a encomenda um pouco tarde. Não 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 francês e eu em 

inglês. Já entendíamos perfeitamente um ao outro. Foi a última vez que eu o vi. Ele 

faleceu alguns meses depois (p. 92). 

 

 

1.3 O CONTEXTO VIOLONÍSTICO: A REPRESENTATIVIDADE DA OBRA QUATRE 

PIÈCES BRÈVES E SEUS ELEMENTOS INTEGRANTES 

 

O universo violonístico das três primeiras décadas do século XX parece ausentar-

se dos acontecimentos externos à sua realidade: frente às explosões intelectuais 

revolucionárias e às implosões dos parâmetros musicais basilares, o violão segue de forma 
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quase ‘intacta’ sua trajetória de autoafirmação
31

, promovendo uma reestruturação simultânea 

da construção do instrumento, da técnica e do repertório. Isto demonstra a preocupação do 

âmbito violonístico estar centrada na necessidade de demostrar que o instrumento era “capaz 

de sustentar um argumento musical mais consistente” (ZANON, 2003, p. 6), frente ao 

declínio sofrido pelo violão durante o auge das formações sinfônicas e camerísticas do 

romantismo musical.  

 Principal condutor do florescimento destas novas concepções técnicas e musicais 

em torno do violão, Francisco Tárrega
32

 elegeu a via da transcrição como meio principal para 

fornecer uma maior respeitabilidade ao instrumento e para ampliar as fronteiras que o 

limitado repertório violonístico impunha (TURNBULL, 1976): “numa época menos purista”, 

Tárrega gradativamente adicionou ao repertório violonístico transcrições de obras miniaturais 

de “Bach, Haydn, Mozart, Chopin, Schumann e Mendelssohn, assim como seus 

contemporâneos Albéniz, Malats e Granados” (ZANON, 2003, p. 6).  Assim, um 

desenvolvimento “do colorido e do relevo das passagens melódicas” e um “estilo de digitação 

mais expressivo e empolgante” consubstanciaram os vínculos às novas linguagens 

provenientes destas transcrições (ibidem, p. 6). 

Esta eminente necessidade de autoafirmação do instrumento neste cenário musical 

de transição acabou por retardar sua assimilação e vínculo às novas diretrizes musicais que se 

erigiam. Jiménez (2007) observa as poucas ocasiões em que o violão dialoga com o novo 

contexto – e sempre como instrumento camerista:  

 

Sinfonia nº7, IV Nachtmusik (1904-05) de Gustav Mahler; Cinco peças para 

orquestra op. 10 (1913) e os Drei Lieder op. 18 (1925) de Anton Webern, (soprano, 

clarineta e violão); Serenade op. 24 (1920-23) de Arnold Schoenberg (clarineta, 

clarone, bandolim, violão, violino, viola, cello e barítono); Tango (1940) de Igor 

Stravinsky (quatro clarinetas, clarineta baixo, trompetes, trombones, cordas e violão) 

(p. 255). 

 

                                                 
31

 A modernização e consequente afirmação do violão como instrumento concertista se efetuou através da 

colaboração de Tárrega e de seu antecessor Arcas com o grande luthier Antonio Torres. O resultado foi um 

instrumento de concerto pleno, com mais volume, maior caráter e riqueza de timbres e uma projeção frontal, 

cristalina e direcionada. O instrumento adequado para um novo conceito estético de interpretação (ZANON, 

2003, p. 6). 
32

 O espanhol Francisco Tárrega (1854-1909) efetuou a transição para o violão moderno em três frontes de 

atuação: modernização do instrumento, renovação do repertório e reformulação da técnica e sua aplicação 

musical – como o aperfeiçoamento da posição do instrumento em relação ao corpo do violonista e a 

racionalização da digitação no braço do instrumento, possibilitando uma maior exploração do leque tímbrico do 

violão (WADE, 2001). Tais concepções possibilitaram o trabalho de seus alunos Pujol e Llobet, e tornaram-se 

preceitos básicos da técnica violonística 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 existência de um repertório camerístico para 

violão voltado às linguagens que se estabeleciam ao início do século XX não representa um 

demérito; mas demonstra uma insegurança coletiva em consentir que um instrumento em 

formação sustentasse de forma solitária e eficaz um argumento musical em insurgência. A 

seguir, ilustramos estas ocasiões:  

 

 

 

 

Sinfonia nº 7, IV. Nachtmusik, de Gustav Mahler
33

; 

                                                 
33

 Disponível em: http://imslp.eu/linkhandler.php?path=/imglnks/euimg/3/3a/IMSLP104518-PMLP30475-

IV._Nachtmusik.pdf 
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Drei Lieder, op. 18 nº 3 de Anton Webern; 

 

 

 

 

Serenade op. 24 de Arnold Schoenberg
34

; 

 

                                                 
34

 Disponível em: JIMENEZ, 2007: El Repertorio Segoviano. In: Musicalia.  
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Cinco peças para orquestra op. 10 de Anton Webern (1913) 



 

      38  

 

Tango, de Igor Stravinsky 
35

. 

 

Logo, o repertório efetivamente violonístico das duas primeiras décadas do século 

XX encontrava-se preponderantemente constituído por composições nacionalistas, pós-

românticas e tonais – cujas tonalidades encontravam-se raramente expandidas, e 

frequentemente bem definidas. Isto, muito provavelmente, se vincula ainda à peculiar e 

dominante concepção interpretativa que compartilhavam os concertistas da época: mesmo 

obras de características estilísticas fundamentalmente divergentes eram concebidas através de 

uma interpretação continuamente delineada por gestos românticos, o que fornecia uma 

“homogeneidade aos ouvintes, que não experienciavam problemas de incongruência quando 

uma dança barroca era justaposta à Sevilla de Albéniz”, justamente devido à similaridade 

estilística com que eram interpretadas. Ou seja, “a consciência das características estilísticas 

apropriadas aos diferentes períodos históricos não era a preocupação principal” (WADE, 

                                                 
35

 Disponível em: JIMENEZ, 2007: El Repertorio Segoviano. In: Musicalia.  
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2001, p. 107), o que unificava trechos extraídos de “Bach, Beethoven, Chopin, Tárrega e 

Albéniz
36

”. Esta concepção interpretativa é um reflexo tanto da forma intrínseca com que o 

instrumento se vincula às manifestações folclóricas, inerentemente tonais, quanto da forma 

profunda com que o panorama violonístico estava arraigado à linguagem característica do 

século XIX, demonstrando ainda quão viva estava a influência das composições, da técnica e 

da concepção interpretativa de Tárrega a seus sucessores diretos e indiretos – Miguel Llobet e 

Emilio Pujol, Andrés Segovia e Agustín Barrios-Mangoré. 

Desta forma, paralela e anacronicamente ao contexto de transformações 

fervilhantes do início do século XX, o âmbito violonístico inversamente afirmava-se e 

definia-se: Manuel de Falla, adicionando-se aos precedentes e decisivos trabalhos de Tárrega, 

Torres
37

, Pujol
38

 e Llobet
39

, presenteia o violão em 1920 com uma das obras mais expressivas 

de seu repertório, a Homenaje Pour le Tombeau de Claude Debussy, que, tendo sido 

encomendada por Miguel Llobet e Henri Prunières da Revue Musicale, representa o 

estabelecimento do violão como instrumento concertista, fixando as bases para a iminente 

insurgência do Repertório Segoviano (DUDEQUE, 1994).  

 

Com esta peça, inicia-se a produção de um repertório para o violão de alta qualidade 

musical, geralmente composto por obras escritas por não violonistas. Esta prática 

será incentivada por Andrés Segovia, que será a principal figura na divulgação e o 

grande incentivador para a criação de um novo repertório para o instrumento 

(ibidem, p. 85). 

 

 

O campo de atuação de Andrés Segovia parte de seus dois principais objetivos: 

expandir o repertório do violão e divulgá-lo ao maior público possível, possibilitando um 

reconhecimento e respeitabilidade definitivos ao instrumento. Desta forma, Segovia promove 

um refinamento dos desenvolvimentos e ampliações técnicas realizadas por Tárrega, 

modificando o ângulo de ataque e o nível de relaxamento da mão direita, assim como 

utilizando conscientemente combinações de toques com e sem unhas, proporcionando um 

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

                                                 
36

 Compositores que constam no programa do Recital que Segovia realizou na Real Academia de Santa Cecilia, 

Cádiz, em 19 de maio de 1914 (POVEDA apud WADE, 2001, p. 106). 
37

 O luthier Antonio Torres, ao final do séc. XIX desenvolveu a construção do violão, tornando-o um 

instrumento com uma boa gama de timbres e dinâmicas, perfeita para as salas de concertos. 
38

 Emilio Pujol, através de um extenso e inédito trabalho musicológico, redescobriu as obras dos vihuelistas e 

alaudistas do período barroco, contribuindo de forma significativa para a formação de um novo repertório 

violonístico. 
39

 Miguel Llobet, grande transcritor e intérprete, foi um dos maiores nomes do violão 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 violonístico da primeira metade 

do século XX, possibilitando o reconhecimento do violão como instrumento verdadeiramente 

internacional, através de um frutífero contato com diversas culturas e compositores (p. 115). 

A sensibilidade de suas performances atraía compositores às possibilidades expressivas do 

violão, e seu repertório começou a se expandir de forma inédita (p. 112)”. Porém, Segovia 

“demonstrava sua afeição pela performance da música romântica, e é natural que as obras 

produzidas ou comissionadas sob a sua influência não se aventuraram muito adiante em 

texturas que refletiam as tendências modernas” (ibidem, p. 115).  

Segundo Alcázar (1989, apud WADE, 2001), Segovia relata em uma carta a 

Manuel Ponce sua lista provisória de compositores aos quais pretendia comissionar obras: 

“Roussel, Ravel, Schoenberg, Grovlez, Turina, Torroba e Falla” (p. 109). Como o próprio 

autor reflete, é extremamente incomum a presença de Schoenberg nas pretensões de Segovia, 

devido às preferências estéticas rigorosas e anacrônicas deste último. Porém, as “sonoridades 

irônicas e espirituosas das cenas de dança” da Serenade op. 24 (1923), assim como seus “sons 

mediterrâneos, evocados pelo violão e pelo bandolim” (STUCKENSCHMIDT, 1959 apud 

WADE, 2001, p. 110), diluíram o interesse do concertista, assim como “consolidaram o 

repúdio de Segovia aos estilos dissonantes e ao movimento vanguardista”. Assim, Segovia 

volta-se nas décadas seguintes às atividades de concertista, professor, compositor, transcritor, 

editor, divulgador e incentivador de um novo repertório condizente às suas preferências 

estéticas, no qual incluem-se ainda: Tedesco, Tansman, Ponce, Samazeuilh, Scott, Manén e 

Villa-Lobos – os dois últimos, com reservas.  

Aqui se torna fundamentalmente necessário frisar que o instrumento recebe plena 

capacidade solista na monumental obra 12 Études pour la Guitare (1923-1929), de Heitor 

Villa-Lobos, que representou um marco sem precedentes no que se refere ao vislumbre das 

possibilidades mecânicas, técnicas, idiomáticas e estéticas para o violão, 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 

único que parte de um conhecimento em primeira mão do arcabouço técnico do instrumento 

para a realização de uma linguagem individual, que incorpora uma luxuriante paleta 

harmônica e um compromisso com a inovação do discurso musical” (p. 2). Porém, as 

características composicionais desta obra mantinham-se desligadas da insurreição musical da 

escola de Schoenberg: pertencem à amálgama de elementos nativos e folclóricos com as 
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influências estilísticas de determinados compositores europeus, organizada sob os ímpetos de 

uma personalidade única. 

 

Villa-Lobos estava mais envolvido a impregnar em sua música os efeitos debussistas 

e solidificar o senso rítmico influenciado por Stravinsky. Mignone, por volta de 

1940, mostrava sua abordagem nacionalista, reflexo da influência de Mário de 

Andrade. Guarnieri e Gnattali começavam a se destacar, porém sem aderir nem 

utilizar os mecanismos composicionais de Schoenberg (MARIZ, 2005, p. 137). 

 

 

 A “formidável trajetória estilística” (ZANON, 2006) que Villa-Lobos delineia em 

seus 12 Estudos foi subsidiada pela “originalidade dos seus achados técnicos, harmônicos e 

melódicos, que vieram a transformar a escrita idiomática do instrumento” (MEIRINHOS, 

1997, p. 17). Podemos considerar o idiomatismo instrumental como uma apropriação, 

inserção e utilização das qualidades naturais e das características inerentes ao instrumento em 

um determinado contexto musical, do qual resultam sonoridades e texturas particulares àquele 

instrumento. No caso do violão, podemos observar determinadas especificidades cuja 

utilização foi uma constante no século XX após Villa-Lobos: “um mesmo acorde é movido 

ascendente e descendentemente na escala do instrumento, enquanto cordas soltas atuam como 

notas pedais dentro de um padrão de arpejo” (TURNBULL, 1976, p. 113), o 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: 

 

 

 

 

Villa-Lobos, 12 Études: Étude nº 1. Compassos 13 a 16. 
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   Stephen Dodgson, Studies: Estudo nº 20. Compassos 1 a 4.  

 

 

Martin, Quatre Pièces: I. Prélude, compassos 14-19. Trecho idiomático nos compassos 16-17. 

 

 

 

 

Martin, Quatre Pièces: IV. Comme une Gigue, compassos 72-78. 

 

Ou ainda, a utilização dos intervalos provenientes da afinação natural do 

instrumento para construção de texturas homofônicas, com acordes formados por quartas ao 

invés de terças, resultando em uma “harmonia de cordas soltas” (TURNBULL, 1976, p. 122), 

como ocorre, por exemplo, na Homenaje de Manuel de Falla, em vários movimentos do 

Nocturnal de Benjamin Britten e efusivamente na Plainte, a terceira das Quatre Pièces Brèves 

de Frank Martin.  
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Manuel de Falla, Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy - Compassos 31 a 34. 

 

 

 

Benjamin Britten, Nocturnal: III. Restless - Compassos 21 a 29. 

 

 

Martin, Quatre Pièces Brèves: III. Plainte - Compassos 16 a 19. 

 

Segundo Turnbull (1976), a observação na partitura destas texturas concebidas 

através de um pensamento idiomático do instrumento pode minimizar a real complexidade 

polifônica e timbrística gerada pela utilização mútua de cordas soltas e presas. Além disto, 

estes procedimentos podem resultar em sutis “mudanças harmônicas, contínuas mudanças de 

textura e ritmos inesperados” (p. 116-120), ou mesmo favorecer a adaptação da linguagem 
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contemporânea ao instrumento. Desta forma, podemos observar que o idiomatismo 

instrumental apresenta-se na obra de Villa-Lobos como um novo paradigma de concepção 

técnica e estrutural das obras violonísticas, possibilitando novas concepções não apenas 

quanto às possibilidades técnicas, mas principalmente quanto à exploração de complexas 

texturas polifônicas e possibilidades contrapontísticas, assim como estruturações harmônicas 

às quais o instrumento ainda não havia se vinculado. Neste sentido, Turnbull (1976) afirma 

que “as mais bem sucedidas obras contemporâneas para violão contemplam a exploração das 

possibilidades contrapontísticas do instrumento, em vez de seu tradicional vocabulário 

harmônico. Em outras palavras: uma espécie de continuação da tradição pseudo-polifônica da 

escrita que se estabeleceu na vihuela e no alaúde” (p. 118).  

Ao encontro do que fora afirmado no início deste capítulo, Turnbull (1976) 

observa o panorama da música para violão no século XX, assim como a principal diferença 

entre a produção violonística contemporânea à Martin e a produção dos séculos anteriores:  

 

[...] qualquer avaliação da música moderna para violão se torna difícil pelo fato do 

instrumento ainda estar em processo de evolução. Mesmo a crescente produção de 

novas composições para o violão provenientes de numerosas partes do mundo não 

clarificaram definitivamente esta análise. Um fator adicional é que não ocorre mais a 

situação de um compositor escrever exclusivamente para seu meio – como ocorria 

com frequência no passado; trata-se agora de uma questão de numerosos 

compositores incluindo o violão entre os instrumentos para os quais escrevem, e 

uma apreciação detalhada e abrangente da música atual para violão deve levar em 

consideração o estilo e o pensamento musical ao qual o compositor está envolvido 

(p. 118). 

 

Gilardino (1973, apud KING, 1990) tange a observação acima: “a diferença mais 

importante entre a música para violão do período clássico e aquela escrita a partir de 1900 - 

com possível exceção de Villa-Lobos – é que os compositores das principais obras para o 

instrumento no século XX têm sido não-violonistas” (p. 196). Assim, o autor identifica nas 

Quatre Pièces de Martin o ponto de partida para o novo panorama do repertório violonístico 

contemporâneo, sequencialmente constituído pelas principais obras de ‘Alexander Tansman, 

Benjamin Britten, Mario Castelnuovo-Tedesco, Hans Werner Henze e Stephen Dodgson’. Ou 

seja: ao unirmos as características estéticas, estilísticas e composicionais à posição 

cronológica das Quatre Pièces Brèves pour la Guitare de Frank Martin, pode-se conferir-lhe 

a posição de primeira e única obra
40

 escrita para violão solo até o final da década de 1930 com 

                                                 
40

 A obra Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy (1920), do compositor espanhol Manuel de Falla, 

embora incorporando elementos da obra de Debussy (Soirèe dans Grenade) realiza uma leitura do 
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linguagem vinculada ao serialismo
41

 da Segunda Escola Vienense – mesmo que vagamente. 

Sobre a obra de 1933, Gilardino (1973) comenta: “Frank Martin utilizou o violão para 

reinvocar um clima refinadamente arcaico, nos termos de sua reflexiva espiritualidade e 

escolhas estilísticas” (p. 196).   

Ofuscados pela reluzente figura de Segovia estavam outros importantes 

violonistas, que igualmente comissionavam e/ou recebiam obras dedicadas, ou que atuavam 

em territórios musicais em desenvolvimento: o ensino do instrumento em conservatórios e 

universidades, assim como a edição de obras para violão junto às tradicionais editoras. Ao 

lado de Segovia, uma das mais prolíficas figuras em ambos os campos foi o alemão Karl 

Scheit (1909-1993), que, a partir de 1940, iniciou uma série de publicações pela editora 

austríaca Universal Edition. 

 

As edições de Scheit pela Universal Edition de Viena incluem as Quatre Pièces 

Brèves (1933) do compositor suíço Frank Martin. Embora originalmente escritas 

para Segovia, a natureza atonal destas peças foi responsável por seu abandono 

durantes vários anos, somente encontrando reconhecimento através das 

performances de Julian Bream na década de 1950 e sua subsequente gravação 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 peças de Frank Martin, “apesar de terem sido 

recusadas por Segovia”, são fundamentais e basilares à formação de um novo repertório, pois 

“conduziram os compositores e violonistas a buscar meios expressivos externos ao óbvio 

idioma tonal ‘espanholado’ ao qual o instrumento está universalmente vinculado” (p. 196). 

Logo, podemos citar as principais peças anteriores à de Martin que aproximam-se das novas 

vertentes e vanguardas – evidentemente considerando-se o âmbito violonístico – mas que se 

enquadram neste idioma descrito
42

 por Kozinn: a Homenaje, de Manuel de Falla (1920), Tres 

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

                                                                                                                                                         
impressionismo francês sob a ótica folclore espanhol, não traduzindo – no nosso entender – uma iniciativa 

exclusivamente pertencente a este contexto de transformações. 
41

 Somente após a década de 1950, o violão começa a ganhar poucos, mas bons exemplos vinculados a essa 

literatura: El Polifemo de Oro (1956), de Reginald Smith Brindle; Ernst Krenek compôs uma pequena suíte 

dodecafônica em 1957; Sechs Musiken Für Gitarren, publicadas em 1963, do discípulo de Schoenberg, Hans 

Erich Apostel, além de outros compositores da vanguarda musical (DUDEQUE, 1994). 
42

 Evidentemente, podemos identificar elementos nas Quatre Pièces Brèves que nos remetem aos aspectos 

característicos da música para violão do nacionalismo espanhol, como por exemplo, os rasgueados e acordes de 

seis notas arpejados do primeiro e terceiro movimentos (respectivamente), ou ainda, o título Guitare nas versões 

pianística e orquestral; porém, deve-se observar que tais elementos são inerentes à mecânica e à linguagem do 

instrumento, independente do estilo e/ou estética musical em questão, e, portanto, suas utilizações isoladas não 

determinam o idioma ao qual a peça está vinculada.     
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Théme varié et Finale (1925) e a Sonata III (1927) de Manuel Ponce, Zarabanda Lejana 

(1926) de Joaquín Rodrigo, Nocturno (1926) e as Pièces Charactéristiques (1931) de 

Moreno-Torroba, Fandanguillo (1926) e a Sonata (1932) de Joaquín Turina, Fantasia-Sonata 

op. 32a de Juan Manén (final da década de 1920), Tempo di Sonata de Oscar Esplá (1930), e 

a Sonata (1933) de António José (TURNBULL, 1976; GLOEDEN, 1997; ZANON, 2003).  

Apesar das dificuldades inerentes a um primeiro contato, as Quatre Pièces Brèves 

constituem uma abertura e um avanço em direção a uma imensa gama de novas 

possibilidades, além da demonstração da possibilidade de associar à linguagem mais íntima e 

peculiar do instrumento, um inovador diálogo com a linguagem intrínseca ao início do século 

XX. É surpreendente notar que Frank Martin, um compositor não-violonista, pudesse escrever 

sem problemas idiomáticos e sem limitações de linguagem para um instrumento de grande 

diversidade técnica e possibilidades timbrísticas; e ainda que a resultante fosse uma obra 

referencial no repertório internacional do violão, e uma das mais importantes contribuições à 

literatura violonística do período entre guerras. Segundo Turnbull (1976), “embora escritas 

em 1933, o estilo composicional das Quatre Pièces Brèves estava em descompasso com as 

sonoridades da música para violão do período. O fato de apenas ‘recentemente’ a obra ter 

recebido uma ampla audiência é indicativo de sua intensa transição da atmosfera” (p.116-7). 

Na mesma direção, Wade (2001) afirma que “Martin estava claramente à frente de seu tempo 

em termos composicionais para violão, mas não seria o último a experienciar o repúdio de 

Segovia às transgressões da tonalidade tradicional” (p. 119).  

Desta forma, observemos os elementos que integram a representatividade das 

Quatre Pièces Brèves: além de ser essencial e determinante na construção dos alicerces de um 

novo contexto violonístico, vinculando-o às vertentes musicais de vanguarda, a obra foi 

fundamental na formação 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 estruturação 

de suas composições ulteriores. Ou seja: a obra constitui um momento crucial de transição 

entre a segunda e terceira fase composicional de Frank Martin, apresentando uma síntese das 

influências e características composicionais destas duas fases: uma construção harmônica 

apurada e um colorido sutil provenientes da música francesa impressionista de Debussy e 

César Franck; reproduções transfiguradas dos modelos barrocos de Stravinsky; uma 

predileção por pequenos intervalos melódicos, níveis cuidadosamente controlados de 
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dissonância, visando prolongar a tensão harmônica e evitar a resolução, uma sutil 

sensibilidade para as nuances texturais; e, principalmente, a linearidade e a escrita 

contrapontística provenientes da condução melódica 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), “não há forma sem 

lógica, não há lógica sem unidade” (p. 388-9). Podemos identificar nesta frase o cerne da 

elaboração serial: embora uma “radical revisão do pensamento musical, estabelecendo uma 

nova dialética”, a organização serial mantém a necessidade artística em fornecer coerência, 

coesão e integração entre os elementos do discurso, de modo a “prover lógica na condução 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 

homogêneos (as 12 notas da escala temperada), que, a partir das relações estabelecidas entre 

si, fornecem lógica, coerência, coesão e unidade à obra. Assim, a absoluta estruturação do 

serialismo de alturas não decorre simplesmente da exposição de 12 notas ordenadas, mas, e 

principalmente, de suas relações intervalares e de suas implicações motívicas, das 

transposições e reorganizações da série a partir de “variações texturais, rítmicas, de 

articulação, dinâmica e timbre” (ibidem, p. 390). Como exemplificamos na página 29, o 

pensamento de que o serialismo é um mecanismo de apuração da sensibilidade musical 

permeia diversos ensaios de Frank Martin:  

 

Minhas explorações da série, tanto melódicas quanto harmônicas, exercitaram 

potencialmente meu senso musical no que diz respeito ao cromatismo, que ocupa 

uma parte considerável de minha produção musical; elas me ensinaram a encontrar 

linhas melódicas mais ricas e dinâmicas, progressões harmônicas que 

incessantemente se renovam por si próprias, movimentos expressivos e inesperados 

dos baixos; finalmente, me ensinaram a separar mais claramente a linha melódica da 

música que a circunda, além de dar a ela uma independência considerável. [...] As 

regras estabelecidas por Schoenberg podem enriquecer nossa escrita musical e tornar 

nossa sensibilidade mais apurada... Qualquer pessoa pode modelá-las de acordo com 

seu próprio temperamento... (elas) podem significar um novo enriquecimento, uma 

verdadeira dilatação de nossa sensibilidade musical em direções que ainda não 

foram propriamente exploradas
43

 (MARTIN apud COOKE, 1993 p. 199). 

 

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

quarto movimentos (Comme une Gigue), porém, sem o rigor das apresentações 

                                                 
43

 Frank Martin. ‘Schönberg et nous’, escrito em  1947, publicada na Polyphonie, nº 4 (Paris 1949); versão em 

inglês ‘Schoenberg and ourselves’ publicada na The Score nº 6 (1952), p. 15. 
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dodecafônicas, a austeridade estrutural, e, principalmente, distante do caráter e do espírito 

característicos desta forma de estruturação vienense (MARTIN, 1975 apud COOKE, 1993) – 

por exemplo, “uma grande variedade de formatos melódicos, decorrentes do contínuo 

emprego de intervalos compostos e/ou invertidos, além do fato de as notas integrantes da série 

poderem aparecem em qualquer registro” (WITTLICH, 1975, 390).  

 

 

Prélude: compassos 41 a 46. Apresentação das estruturas seriais. 

 

 

Comme une Gigue: compassos 1 a 8. Apresentação das estruturas seriais. 

 

 

Comme une Gigue: compassos 17 a 20. Reexposição do 1º grupo de 12 notas  

sob textura polifônica. 
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  Como se pode observar nas figuras acima, a organização das séries por Martin 

caracteriza-se, primeiramente, pela hierarquização, decorrente de uma abordagem tonal das 

técnicas seriais: no primeiro e no quarto movimentos, a nota Si – tanto por sua recorrente 

enfatização, quanto pela construção melódica e harmônica – constitui um ponto de 

convergência – apesar de intensamente ambíguo. Segundo, as construções melódicas e 

harmônicas são caracterizadas por um refinamento e um requinte que demonstram uma 

profunda influência de César Franck e Debussy. Martin sutilmente conecta movimentos 

cromáticos e exposições da série dodecafônica ou fragmentos seriais a melodias tonais em 

cantabile e a harmonias triádicas - ou preenchidas por leves dissonâncias (COOKE, 1990), 

construindo “sonoridades raras, íntimas e misteriosas” (CARPEAUX, 2001, p. 453), e 

provocando ainda momentos definidos de tensão 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, os grupos de notas (no exemplo do Prélude da página 

anterior) não constituem fragmentos seriais, pois são aleatoriamente conectados, e as 

implicações motívicas de seus perfis melódicos não têm maiores consequências na elaboração 

do discurso da obra. Tais grupos geralmente resultam de movimentações cromáticas livres, 

onde se concatenam harmonias triádicas, basicamente ignorando as apresentações 

dodecafônicas estritas e o gerenciamento das apresentações seriais pela matriz resultante dos 

quatro procedimentos fulcrais do serialismo de alturas vienense: “série original, inversão, 

retrogradação e retrogradação da inversão” (BARRAUD, 1975, p. 89-90). Segundo 

Castellano (2008), 

 

os motivos utilizados por Frank Martin em Quatre Pièces Brèves pour la Guitare 

são numerosos, porém de relativa simplicidade rítmica e melódica. Apesar de sua 

característica, por vezes cromática, os motivos são curtos e objetivos. A maneira 

como o compositor ordena-os, entretanto, cria o grande interesse que a obra nos 

desperta. Sequências de terças menores conectadas cromaticamente, a ambivalência 

da relação entre intervalos maiores e menores, a conexão entre os intervalos justos e 

aumentados, a obsessão pelo intervalo cromático descendente e o uso de 

movimentos ornamentais, remetem o ouvinte a universos musicais distintos (p. 36). 

  

Desta forma, visando construções melódicas mais livres (uma característica, não 

uma virtude), ou mesmo inflexões e reafirmações inesperadas, o compositor ‘quebra’ a 

disposição serial repetindo alguma nota de sua escolha, objetivando – segundo afirmações 

próprias – muito mais o resultado que o procedimento. Ou seja, o discurso resultante destes 

procedimentos aproxima-se das “Séries com Implicações Tonais” (WITTLICH, 1975, p. 394) 
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- abordagens desenvolvidas por Alban Berg, Schoenberg (ao final da vida, onde buscou 

conectar as explorações seriais a outros princípios de organização, como por exemplo, as 

funções tonais), Hans Werner Henze e pelo dodecafonismo italiano de Dallapiccola (abaixo 

exemplificados), que baseavam-se em mediações e interpenetrações entre os dois sistemas, 

tonal e dodecafônico (WISNIK, 1989).  

Por último, deve-se observar ainda a conexão de tão diversos elementos 

composicionais sob a estrutura de um Prelúdio e uma Giga, danças barrocas estilizadas: um 

procedimento característico do neoclassicismo, movimento resultante da influência da 

principal fase de Stravinsky. 

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

para violão:  

Martin explorou primordialmente a técnica serial em duas das Quatre Pièces Brèves 

[...]. De fato, deve-se admitir que Martin realizou um grave erro de cálculo na 

tentativa de experimentar o serialismo enquanto escrevia para um instrumento do 

qual possuía escasso conhecimento técnico e que dificilmente parece adequado a um 

intelectualismo esotérico (COOKE, 1990 p. 476). 

 

Segundo Houaiss, (2001, p. 1630) intelectualismo é a “tendência a dar primazia à 

inteligência e às faculdades intelectuais, sacrificando as emoções e os instintos”. Assim, 

designar o serialismo de alturas por ‘intelectualismo esotérico’ já é em si uma postura 

conservadora consumida por um romanticismo anacrônico, profundo desconhecimento e 

imenso preconceito àquilo que atestadamente é parte do patrimônio cultural do homem 

contemporâneo. Da mesma maneira que o manuseio da série nos procedimentos 

dodecafônicos perpassa pelo mais alto grau de intelectualidade e destreza técnico-

composicional, os procedimentos contrapontísticos dos compositores flamengos, as colossais 

arquiteturas polifônicas de Bach ou o desenvolvimento motívico e temático de Beethoven 

percorrem a faculdade pensante, capaz de conferir sentido, limites, ordem, medida e unidade; 

mas não por isso afastam-se da espiritualidade, emoção e transcendência.  Mas Cooke (1990) 

ainda reincide na observação falha: “a relativa inexperiência de Frank Martin no manuseio da 

técnica serial é demonstrada pela apresentação simultânea de melodias livremente cromáticas 

e estritamente dodecafônicas (p. 476)”. Evidentemente, da mesma forma que uma 

estruturação do material sonoro tão minuciosa e hermética quanto a do serialismo de alturas 

não garante a eficácia, a fluência e a qualidade do resultado sonoro, também não é esta 

estruturação – ou a falta dela - que automaticamente destruirá este resultado sonoro. 
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Sinceramente, não encontramos qualquer tipo de procedência nas frases de Cooke, pois, 

conforme observamos ao longo do capítulo, em nenhum momento de sua vida, a intenção de 

Martin foi ser um serialista ortodoxo. E mesmo que tivesse tido tal objetivo, sua arte perpassa 

tais superficialidades.  

Ou seja, – é necessário salientar – tais contradições quanto ao tratamento serial 

não afetam negativamente o discurso e o conteúdo musical das Quatre Pièces Brèves. Esta 

obra apresenta – se, e somente se analisada sob a ótica do rigor serialista – ‘incongruências’ 

técnico-composicionais, inerentes à inaugural imersão de Martin na técnica serial e na escrita 

para um instrumento que não possuía afinidade. Porém, o resultado musical não é afetado: 

primeiro, devido ao fato de Martin não estar empenhado a obedecer estritamente às regras 

seriais, e sim em retirar fragmentos e ideias composicionais e assimilá-las a seu ecletismo 

neoclássico e pensamento harmônico particular; segundo, a peça funciona musical e 

idiomaticamente ao instrumento, além de vinculá-lo a uma linguagem insurgente na época.   

Que fique claro, porém, que consideramos utilíssimas as palavras de Cooke, que 

proporcionaram este tipo de observação. 

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 orquestração, o que, ocasionalmente, levou ao extremo oposto, 

encontrando uma resposta crítica de Ansermet: ‘Achei sua orquestra sobrecarregada 

de efeitos, e por vezes feita de fragmentos sem continuação no que se refere à 

forma ou às escolhas timbrísticas. Seja cauteloso com o excesso de ‘cor’ nestas 

peças curtas – [este é] um erro do qual Stravinsky nem sempre conseguiu escapar. 
Estes problemas iniciais foram imediatamente corrigidos no trabalho seguinte, o 

Concerto para Piano n º 1 (1933-4). O vocabulário harmônico do concerto marca o 

relaxamento substancial do idioma em que Guitare havia sido redigida, e a maior 

utilização do apoio triádico para melodias dodecafônicas – técnica que conduz às 

características 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 só voz (p. 476).  
 

 

Desta forma, com sua tonalidade por vezes flutuante, motivos cromáticos, 

refinamento harmônico, melodias errantes e ambíguas e por vezes elementos divergentes que 

interagem sob uma organização proto-serial, as Quatre Pièces Brèves representaram uma 

novidade tão intensa para o violão, que aguardaram aproximadamente de 33 anos para serem 

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

2.1 QUATRE PIÈCES BRÈVES E GUITARE: FONTES PRIMÁRIAS, EDIÇÕES E 

ASPECTOS HISTÓRICOS CONCERNENTES 

 

A obra, composta no verão de 1933, é formada pelos seguintes movimentos: 

Prélude, Air, Plainte, e Comme une Gigue (somente Gigue na versão orquestral). Os títulos 

dos movimentos promovem uma evocação das suítes barrocas das cortes francesas, mas na 

realidade não são simulacros estilísticos. A primeira peça, Prélude, abre com uma lenta 

passagem introdutória, caracterizada por um sentimento de apreensão e misticismo 

melancólico, alimentado por uma figuração cromática descendente – um flerte com a técnica 

serial – e acordes ligeiramente dissonantes. O trecho conduz a passagens de maior rapidez, 

com pequenas figurações rítmicas e melódicas predominando nesta estrutura que se ampara 

em elementos seriais. O segundo movimento, Air, possui a particular indicação de andamento 

Lent et bien rythmé. Suas acentuações no 2º tempo, provenientes da estruturação harmônica e 

da organização da dinâmica, transformam a esperada canção acompanhada em uma sarabanda 

de humor neoclássico, que conduz ao terceiro movimento, Plainte, cuja melodia de sabor 

espanhol na parte superior, acompanhada por acordes característicos do pensamento 

harmônico do compositor descreve o lamento e o pranto contido do título. 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 

aparência de Giga apenas em sua utilização de hemíolas, um dos artifícios utilizados para 

preservar o constante movimento e sensação de direcionamento e impulso rítmico; ao mesmo 

tempo, retorna à tonalidade e a algo da angularidade da primeira peça, enquanto oferece 

contraste em sua seção central (DUARTE, 2001; ANDERSON, 2006). 

Assim como quase a totalidade das obras escritas para violão nas décadas de 1920 

e 1930
44

, as Quatre Pièces Brèves foram fruto da influência e do posicionamento central do 

violonista Andrés Segovia no cenário violonístico, decorrente da magnificência de suas 

performances, da solidez de sua técnica e apuro sonoro, assim como da autoridade de seu 

conhecimento musical. Segundo Alcázar (1989 apud KLOE, 1999), “as cartas de Segovia ao 

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

                                                 
44

 As referidas obras foram citadas ao final da página 45 e início da página 46.  
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em Genebra desde meados de 1930 até o período entre o final de 1934 e o início de 1935” (p. 

2). Robinson (2006), na mesma direção, relata que Segovia permaneceu na capital da Suíça 

“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, não sei se foi Segovia que pediu uma composição ou se 

foi meu marido que tomou a iniciativa de escrever uma peça para o violonista” (p. 2). Neste 

contato que estabeleceram, Segovia enviou a Martin a obra Variations à travers les siècles, 

que Castelnuovo-Tedesco havia terminado e lhe entregue em 1932, como exemplo de escrita 

adequada - tanto por seu posicionamento estético quanto por sua pela adaptação à mecânica 

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 ligação ao violão’, 

conexão e interesse que reaparecem na ‘ocasional’ peça Quant n’ont assez fait do-do, para 

tenor, violão e piano a quatro mãos, escrita em 1947 na cidade de Amsterdã; em Drey 

Minnelieder, escrita em 1960 para soprano e piano, e transcrita pelo próprio compositor para 

flauta e violão; e nos Poèmes de La Mort, compostos em 1970-71 sobre um texto do poeta 

renascentista François Villon, nos quais o compositor prescreve três vozes masculinas e três 

parentes elétricos do violão clássico (KLOE, 1999). Porém, quando Martin enviou à Segovia 

as consequentes Quatre Pièces Brèves,  

 

o compositor nunca recebeu nenhuma confirmação 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 discussão. Naquela época, 

Martin pensou que talvez a obra fosse inexecutável. Fim da história (KLOE, 1999, 

p. 2-3). 

 

 

 Abdicada pelo grande intérprete, “por não estar de acordo com seu norte estético e 

por considerá-la inapropriada ao instrumento” (JIMENEZ, 2007, p. 264) – a obra permaneceu 

praticamente desconhecida no repertório internacional até as primeiras performances e a 

gravação de Julian Bream, 33 anos depois. Apesar desta rejeição não representar uma 

surpresa, obviamente, a recepção de sua obra desmotivou o compositor a contribuir 

novamente com o repertório solo do violão, uma decisão que apenas em 1973 foi 

reconsiderada através dos esforços do violonista Julian Bream (DUARTE, 2001) – vide 

capítulo 2.  

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

importância da obra de Martin:  
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Algumas pessoas – incluindo eu mesmo, devo confessar – têm sido críticas de 

Segovia por incentivar a escrever para violão preferencialmente compositores do 

século XX bastante conservadores, resultando no fato de que por um longo tempo o 

repertório violonístico pareceu indistinto. Afinal, todas as peças escritas para 

Segovia foram compostas após a Sagração da Primavera de Stravinsky e as 

primeiras peças pianísticas atonais de Schoenberg. E tão encantadoras e eficazes 

quanto as melhores obras de Ponce, Castelnuovo-Tedesco, Tansman, Torroba e 

outros, são as duas melhores obras, em minha opinião, escritas para Segovia: 

Segovia, Opus 29 de Albert Roussel e as Quatre Pièces Brèves de Frank Martin – 

nenhuma das quais Segovia interpretou. A peça de Roussel, por exemplo, possui 

mais originalidade e personalidade musical intrínseca que grande parte das grandes 

obras dos compositores que citei anteriormente. Apesar de sua difícil execução, a 

peça é extremamente bem delineada para o instrumento, igualmente às peças de 

Martin. Martin possuía um raro e distinto dom musical. Ele foi um autêntico 

pensador quanto à forma musical e à melhor maneira de manipular suas ideias e 

inspiração nesse contexto. As quatro peças não são grandes invenções, mas 

apresentam um resumo fascinante do pensamento e das influências musicais do 

período em que foram compostas (1933). Elas são uma convincente amálgama do 

neoclassicismo, atonalidade, politonalidade e tonalidade. São peças de elevado 

caráter, constituindo um refinado repertório (p. 52-3).  

 

 

 Com esta obra, Martin inaugurava simultaneamente o contato pessoal com 

fragmentos do método serial de Schoenberg e o vínculo definitivo das vertentes 

composicionais dominantes do início do século XX a um instrumento comumente associado a 

manifestações folclóricas e populares; este ineditismo que resulta do caráter de sua segunda 

fase composicional, marcada pela experimentação, adicionado à atitude negativa de Segovia 

resulta, inerentemente, em uma forte incerteza e insegurança, que felizmente não 

desvaneceram sua intenção de buscar interpretações e comentários construtivos sobre sua 

particular escrita composicional, adequação à mecânica do instrumento e a efetiva sonoridade 

resultante. 

Assim, Frank Martin, completamente consciente da importância das Quatre 

Pièces Brèves, 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 edição será utilizada neste trabalho. Segundo Robinson (2006), “esta suíte chamou a 

atenção do regente e amigo Ernst Ansermet, que imediatamente o encorajou a transcrevê-la 

para orquestra” (p. 2). Este produtivo vínculo resultou na obra Guitare Pour Orchestre, 

terminada no ano seguinte e editada em 1977 pela Universal Edition e em 2006 pela 

Musikproduktion Jünger Höflich.  

As muitas tentativas do compositor em obter performances e críticas construtivas 

de sua obra culminaram em importantes eventos, que por sua vez resultaram em numerosos 

manuscritos, que serão enumerados e identificados na próxima seção deste capítulo.   



 

      55  

2.1.1 Manuscritos 

De acordo com Kloe (1999), os elementos disponíveis para a reconstituição 

histórica das Quatre Pièces Brèves são os primeiros esboços, manuscritos para violão, para 

piano e para orquestra e algumas cartas guardadas por Maria Martin, a viúva do compositor. 

 

[...] Primeiro devemos lançar alguma luz sobre o número e algumas peculiaridades 

dos manuscritos. Em sua casa, Maria Martin guarda os esboços da obra e um 

manuscrito. Este manuscrito
45

 nos revela indicações interessantes. Primeiro, vemos 

a data e o lugar em que foi escrito: ‘Domino, août 1933’. ‘Domino’ é o sítio em que 

a família passava as noites de verão, situado em uma ilha ao largo da costa atlântica 

da França, chamada Ile d'Oléron. Segundo, o compositor dá indicações sobre a 

duração de cada movimento, que não são acatadas por nenhum guitarrista em suas 

gravações (KLOE, 1999 p. 3-4).    
 

Antes da publicação da obra em 1955, os violonistas Andrés Segovia, Hermann 

Leeb, José de Azpiazu e Karl Scheit receberam manuscritos, alguns depreendendo alterações 

pessoais, aprimorando o já excelente resultado que Frank Martin conseguira com as Quatre 

Pièces Brèves. Logo, a esse primeiro manuscrito, somam-se: a cópia feita à mão 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 à 

Rádio 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 último, um manuscrito do compositor entregue em 1955 à 

editora alemã Universal Edition para publicação, após a revisão do violonista Karl Scheit. 

Para o pleno acompanhar dos acontecimentos, é facilitador que elaboremos um 

quadro comparativo das fontes, devido à grande quantidade de manuscritos existentes da 

peça. Serão listados apenas os manuscritos completos para violão. A ordem será baseada na 

sequência cronológica descrita por Jan J. de Kloe (1999): 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
45

 JONKERS, 1998, apud KLOE, 1999 - publicado en Gitarre & Laute, número 2, p. 19-22. 
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Ordem 

 

Fontes Primárias 

1 Manuscrito de Frank Martin, que se encontra na casa de sua viúva, 

Maria Martin, junto aos primeiros esboços da peça – 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 comparação deste trabalho; 

4 Manuscrito de Frank Martin, entregue a Jean-Marc Pasche (Radio 

Genève) em 1951, que, após a devolução de Azpiazu, também 

desapareceu; 

5 Manuscrito de José Azpiazu - que corresponde à interpretação de 

Azpiazu do texto musical das Quatre Pièces Brèves - de junho 1951, 

entregue a Frank Martin; 

6 Manuscrito de Frank Martin, provavelmente feito entre 1954-55, 

entregue à Universal Edition para publicação; 

 

  

 Antes de seguir à explicitação de determinados manuscritos, é fundamentalmente 

necessário observar, analisar e associar a disposição cronológica dos manuscritos e edições 

que serão aqui utilizados às suas circunstâncias históricas: o “Manuscrito-Leeb”, para violão, 

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 edição de Guitare Pour Piano 

data de 1976, mas, provavelmente, é uma edição do manuscrito de 1933; a edição para violão 

data de 1959 e provém de um manuscrito de 1954-55. Ou seja, determinadas divergências 

entre estas quatro fontes devem ser refletidas sob a luz da disposição cronológica, para 

tentarmos identificar as intenções iniciais do compositor, para posteriormente, identificarmos 

o processo e os motivos de modificação destas concepções iniciais. Logo, podemos 

estabelecer a seguinte sequência de observação e análise das disparidades: Edição para Piano; 

Manuscrito para Orquestra; Manuscrito Hermann Leeb e Edição para Violão. 
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2.1.1.1 Manuscrito 3 – O “Manuscrito-Leeb” 

 

O violonista alemão Hermann Leeb (1906-1974), residente em Zurique, recebeu 

no verão de 1938 um manuscrito escrito e assinado por Frank Martin. Em sua última página, o 

compositor observa o seguinte:  

 

Talvez seja impossível tocá-la? Se não for totalmente impossível, eu posso propor 

mudanças em alguns detalhes, conforme for requerido. Sinceramente, e mais uma 

vez, as minhas desculpas pela longa demora.  

Escreva-me suas indicações!  

Frank Martin [1] (KLOE, 1999 p. 6, tradução nossa). 

 

 

Na resposta de Leeb a Martin, escrita a máquina, o violonista relata o recebimento 

da peça, adicionando a seus agradecimentos suas impressões pessoais sobre o estilo 

composicional da obra e sua adequabilidade ao instrumento:  

 

12 de Agosto de 1938  

Excelentíssimo Senhor, 

 

Voltando das férias, encontrei as suas peças para violão. Muito obrigado! Minha 

impressão é que são plenamente executáveis. Mas penso que você ainda não se 

sentiu completamente livre ao escrever para violão. Porém, como estas peças não 

serão as últimas, espero que ao menos você se aproxime de todas as possibilidades 

deste instrumento -  que requer compositores modernos do nosso lado dos Pirinéus
46

.  

Eu compreendo o fato de Segovia ter tido uma postura negativa em relação a você e 

à peça. Ele permanece tão enterrado em sua interpretação romântica – assista sua 

interpretação de Bach - que não pôde envolver-se com seu estilo composicional. 

Você terá em breve mais comentários específicos. Hoje eu posso apenas te dizer que 

suas composições chegaram e estou encantado por trabalhar com elas.  

 

Meus melhores sentimentos, 

Hermann Leeb  

Carta de Hermann Leeb a Frank Martin – tradução nossa [2] [3] (KLOE, 1999 p. 6) 

 

 

 Na resposta de Leeb, nota-se um comentário sobre o romanticismo de Andrés 

Segovia, que não se resumia à interpretação das peças; esta preferência estética tangia ainda a 

comissão e seleção das obras para sua performance. Finalmente, podemos atribuir a esta 

característica a rejeição da obra. Além deste comentário, Leeb expressou “sua satisfação com 

as Quatre Pièces e a esperança de que uma maior familiaridade do compositor com o violão 

pudesse levar a outras composições” (ANDERSON, 2006, p. 1). Realmente, o contato e a 

amizade de Hermann Leeb incentivaram a composição de uma nova obra: 

 

                                                 
46

 Cadeia montanhosa que forma uma fronteira natural entre a França 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 

canção para tenor, violão e piano a quatro mãos 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 mãos. O título da peça foi 

Quant n'ont fait assez do-do, uma canción de cuña, com letra de Charles d' Orléans, 

e, provavelmente, o título refere-se à longa noite anterior, em que foi escrita para a 

ocasião (KLOE, 1999 p. 7). 

 

 

 Esta partitura de 1938 – denominada “Manuscrito-Leeb” por Kloe (1999) – 

possui diversas peculiaridades: uma observação simples de suas páginas permite notar que a 

incerteza quanto às possibilidades instrumentais do violão faz com que o compositor tente 

possibilitar ao intérprete maior liberdade e independência quanto às suas escolhas, através de 

seções cadenciais, uma escrita polifônica menos restritiva quanto à sustentação de 

determinadas notas, ausência de articulações e outros elementos; constam ainda sugestões e 

alternativas para execução de determinadas partes. Além disso, o texto ao final da última 

página demonstra a preocupação do compositor se a obra era executável, e se eram 

necessárias adaptações ou modificações para que pudesse ser finalmente interpretada e 

anexada ao repertório.    

 Selecionamos aqui trechos desta partitura que, comparados às seções similares 

nas partituras anteriores – para piano e para orquestra – traduzem as observações supracitadas. 

Utilizaremos para demonstração das divergências a edição para violão pela maior 

proximidade à edição para piano e ao manuscrito para orquestra e por questões de 

objetividade e economia de espaço: 

 

 

 

 

Prélude, compassos 1 e 2 – “Manuscrito-Leeb” de 1938 e Edição de 1959: ilustramos a redução quantitativa e 

qualitativa das indicações de expressão no Manuscrito-Leeb, assim como a utilização de “librement”; 
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Prélude, anacruse do 13º compasso no “Manuscrito-Leeb” de 1938 e compasso 12 na Edição de 1959: 

ilustramos a redução da disposição textural no Manuscrito-Leeb, muito provavelmente devido ao 

desconhecimento e incerteza do compositor se tais sustentações e ampliações polifônicas procediam diante da 

intrincada mecânica 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 contrapontística; alertamos ainda à substancial divergência de métricas entre os manuscritos neste 

exemplo. 

 
 

 

 

 

 

Prélude, trecho cadencial no “Manuscrito-Leeb” de 1938, referentes aos compassos 40 a 46 na Edição 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 edições para piano e para violão.  
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Plainte, trecho cadencial no “Manuscrito-Leeb” de 1938, referentes aos compassos 33 a 35 na Edição de 1959: 

ilustramos as divergências entre outro trecho cadencial do manuscrito de 1938 à edição de 1959, que se 

assemelha ao manuscrito para orquestra e à edição para piano. Nota-se ainda a ausência de indicações de 

articulação no Manuscrito-Leeb.   
 

 

 

  

 

Plainte, compasso 16 – “Manuscrito-Leeb” de 1938 e Edição de 1959: ilustramos a indicação do próprio 

compositor de uma alternativa para que fosse mantida a execução instrumental da melodia e da harmonia na 

oitava superior; o que visivelmente não foi mantido na edição. 
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Na mesma época do envio a Leeb, “Segovia pediu a Martin outra cópia, que o 

compositor não lhe forneceu. Posteriormente, Segovia pronunciou-se, admitindo que havia 

perdido sua versão” (KLOE, 1999 p. 3). Segundo Kloe (1999), “o manuscrito tem algumas 

adições feitas por Leeb (p. 7)”. Notamos em nossa análise, que estas adições não são 

estruturais, mas sugestões de digitação.  

Acerca dos fatos históricos quanto ao “Manuscrito-Leeb”, Kloe (1999) afirma que 

o professor de violão Rolf Misteli – um estudante e amigo de Hermann Leeb que 

administrava sua herança musical – ofereceu após a morte do violonista alemão o manuscrito 

à Maria Martin, por uma elevada quantia; ela recusou e o manuscrito foi adquirido em 1984 

pela Fundação Paul Sacher,
47

 na qual permanece (ibidem).  

 

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

 

O “manuscrito-Leeb” é a fonte primária para violão utilizada neste trabalho para a 

comparação com as outras fontes. Consta de 10 (dez) páginas, numeradas pelo compositor, 

além da capa, onde Martin indica uma duração de aproximadamente nove minutos (9'). 

Encontram-se assim distribuídas:  

I. Prélude: páginas 1 a 3 

II. Air: página 3 a 4 

III. Plainte: páginas 5 e 6 

IV. Comme une Gigue: páginas 7 a 10 

                                                 
47

 Diretor de orquestra suíço que estreava muitas obras de Frank Martin. Sua fundação tem uma coleção 

impressionante de manuscritos de compositores contemporâneos e publica uma série de catálogos (COOKE, 

1990). 
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Este manuscrito foi impresso pela Universal Edition em 1959, sob o 

código/numeração UE 12711 a.  

 

2.1.1.2 Manuscrito 5 - A Versão de José de Azpiazu 

 

Em 1951, Jean-Marc Pasche, chefe da seção de música da Radio Genève (a atual 

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

concertista espanhol José de Azpiazu
48

, que, residindo em Genebra, iria realizar uma gravação 

radiofônica (KLOE, 1999).  

 

Depois da gravação, o violonista devolveu o manuscrito à emissora, de onde 

desapareceu. Consequentemente, Jean-Marc Pasche não podia devolvê-lo ao 

compositor e perguntou a Azpiazu se ele teria outra cópia, o que não foi o caso. 

Fazendo um favor a Pasche, José de Azpiazu escreveu sua própria versão, sendo esta 

a que Frank Martin recebeu (ibidem, p. 4).    
 

 

Quando a emissora Radio Genève não pôde devolver o manuscrito original
49

, e 

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

simultaneamente um relato da assimilação e uma descrição detalhada das apropriações e 

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

experiência como concertista, arranjador e compositor forneceu uma leitura adaptada musical 

e idiomaticamente ao instrumento. 

 

Constituída por uma capa e cinco folhas de uma música densa, porém bem escrita, a 

qualidade do manuscrito de Azpiazu é tamanha, que, até que o original seja trazido à 

tona, é impossível saber o que é 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). 
 

                                                 
48

 José de Azpiazu (1912–1986), nascido na região basca da Espanha, foi um concertista de considerável renome, 

e dividia seu tempo com as atividades de pintura, estudo de artes modernas e participação ativa na Sociedade de 

Folclore Basco. Porém, somente após a Segunda Guerra Mundial pôde projetar sua carreira de concertista 

internacionalmente. Assim, na década de 1950, Azpiazu conquistou grande sucesso em uma turnê na Suíça, país 

em que realizou ainda numerosas transmissões e gravações de rádio. Azpiazu foi ainda um prolífico arrajador e 

compositor-violonista (SUMMERFIELD, 2002). 
49

 Segundo KLOE (1999), “o atual bibliotecário da Radio Suisse Romande, François Rudhardt, lembra que 

procurou em vão o manuscrito, em 1986, juntamente com Maria Martin. Mas não exclui a hipótese de que o 

manuscrito possa ser encontrado em qualquer reorganização futura da biblioteca (p. 8)”. 
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      [5] 

 

Kloe, em seu artigo “Frank Martin y La Guitarra” (1999), relata que a filha de 

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

os acontecimentos históricos (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 próprio revisor para 

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

observa que Maria Martin indica a existência 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 

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

autoral sobre a peça. A segunda carta, de 28 de dezembro de 1954 - a seu ‘honorável 

e querido amigo’ - expressa sua satisfação por Azpiazu não poder reclamar seus 

direitos sobre as peças. Das cartas, apreende-se também que Scheit está 

entusiasmado com a composição, e que a Universal Edition não quer utilizar os 

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

componha primeiro uma Sonatina para violão e a apresente primeiro, adiando a 

publicação das Quatre Pièces Brèves (KLOE, 1999, p. 5). 
 

Logo, pode-se observar “após um estudo aprofundado do manuscrito de Azpiazu, que 

sua versão tem máxima importância (ibidem, p. 4)”, pois essa assimilação particular do texto 

musical foi crucial para a concepção e para o resultado final da versão para edição, que, por 

sua vez, possibilitou a inserção e reconhecimento da obra como marco absoluto do repertório 

violonístico do século XX. O autor prossegue em suas observações: “este manuscrito 

corresponde quase totalmente à edição da Universal Edition (p. 7)”; ou seja, o manuscrito de 

Azpiazu corresponde – na escolha da digitação e da articulação, na interpretação da 

disposição polifônica frente à mecânica do instrumento, nas indicações de expressão e 

soluções melódicas – quase integralmente à partitura editada por Karl Scheit, que foi 

publicada pela Universal Edition. Este acontecimento é visualmente verificável, devido à 

similaridade entre o manuscrito de Azpiazu e a edição da Universal Edition/Karl Scheit. A 

seguir um exemplo dos trechos correspondentes das duas versões:  
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[7] 

 

 

 

Conforme Kloe (1999), a contribuição de Karl Scheit – que a uma primeira 

impressão nos parece crucial pela escolha da articulação, digitação e alterações necessárias, 

visando o idiomatismo – deve ser reduzida “a seus justos limites (p. 8)”; e a contribuição de 

José de Azpiazu, reconhecida. 

O entendimento particular de Azpiazu sobre a obra de Frank Martin é notado pelo 

manuscrito nº 5, que representa uma absorção e uma leitura pessoal da obra, realizada por um 

experiente violonista. Deste fato, resultam adaptações musicais a uma técnica e mecânica 

pertinentes ao instrumento. Assim, Kloe (1999) conclui: “Uma vez que existe um sexto 
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manuscrito em que a editora austríaca baseou sua edição, meu palpite é que Martin copiou a 

versão de Azpiazu ao invés de escrever sua própria fonte, ou Scheit fez sua edição a partir da 

de Azpiazu” (ibidem, p. 7), ou ainda – nossa suposição – a versão de Azpiazu apresentava 

tamanha eficiência e aperfeiçoamento das ideias musicais que maiores modificações não 

foram possíveis nem necessárias. 

É óbvia a decepção de José de Azpiazu – “estupefação é a palavra usada por sua 

filha” (KLOE, 1999 p. 8) – quando viu a versão impressa. Maria Guadalupe Azpiazu recorda 

da reação de seu pai quando viu a publicação de seu próprio trabalho: “Eu escrevi ao 

compositor, ao violonista e ao editor da UE, pedindo a todos que encontrassem em sua 

própria língua, o adjetivo mais adequado para suas atitudes!” [8] (apud KLOE, 1999 p. 8). 

Após 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: Versões Pianística e Orquestral – Ernst Ansermet 

 

Após a recusa de Segovia descrita anteriormente, Frank Martin escreveu uma 

versão para piano das Quatre Pièces Brèves, que “posteriormente veio a interpretar por 

diversas vezes” (KLOE, 1999 p. 5). Ainda de acordo com Kloe, “o manuscrito, escrito a lápis, 

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

 

              GUITARE 

           Suite para Piano 

(retrato de Andrés Segovia)  

                        Verão 1933        [9] 

 

Frank Martin e seu fiel amigo Ernest Ansermet
50

 propuseram uma versão 

orquestral da peça. Através da troca de uma intensa correspondência, onde discutiam as 

especificidades da orquestração, Martin e Ansermet puderam concebê-la e estreá-la no outono 

de 1934
51

. Maria Martin (apud CASTELLANO, 2008) nos fornece informações reveladoras 

acerca das opiniões de Ansermet e de Frank Martin sobre as versões da obra: 

                                                 
50

 Sobre a relação de Martin e Ansermet, Maria Martin (apud CASTELLANO) relata que “no início (1918) eles 

não eram amigos, mas cresceram juntos ao longo dos anos e n fim de sua vida eles eram realmente amigos. 

Ansermet foi muito atraído pela música de Frank Martin; ele conduziu 35 de seus trabalhos, 20 dos quais em 

primeira audição” (p. 144).  
51

 A fundação Guitar Foundation of America agendou a apresentação desta versão orquestral durante sua 

programação 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 versão orquestral de 

Quatre Pièces Brèves pour la Guitare porque ele considerava a obra muito 

importante para estar disponível apenas na versão para violão. Ele próprio esperava 

realizar a performance da obra [...]. Eu suponho que meu marido não estava 

interessado nesta versão [orquestral], pois ele nunca tentou publicá-la [...] o violão é 

um instrumento intimista que deveria ser escutado cameristicamente, [...] e não 

numa grande orquestra (p. 35).  

 

 

Numa reflexão a partir da declaração de Maria Martin, Castellano (2008) afirma: 

 

Não se sabe ao certo sobre a preferência do autor entre uma versão e outra. [...] Estas 

são algumas questões que ficarão 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 divulgação da obra, e um grande empenho por parte do compositor em 

se aprofundar no conhecimento da técnica e escrita para violão. A obra mereceu 

atenção por parte de Ansermet, que estimulou seu compatriota a transcrevê-la para 

orquestra (p. 35).  

 

 

Podemos levantar diversos questionamentos a respeito da profundidade das 

alterações realizadas pelo compositor no processo de transcrição e arranjo, pois ao 

compararmos sumariamente os manuscritos e as edições disponíveis, é imediatamente 

perceptível que as modificações não se limitam a aspectos técnicos ou a possibilidades 

instrumentais, como digitação e/ou supressão de oitavas: divergem articulações, indicações de 

andamento, agógica, inserção de pontos cadenciais ou mesmo notas divergentes. E, 

ampliando esta análise ao âmbito do arranjo e da orquestração nas transcrições para piano e 

para orquestra, percebe-se que ao utilizar-se de instrumentos e sonoridades das quais possuía 

maior contato e domínio visto que Martin é um compositor não-violonista – ele demonstra um 

pensamento polifônico mais ampliado e apurado, além de maior precisão quanto às indicações 

agógicas e uma profunda consciência quanto aos timbres e nuances desejadas, já que o fato de 

Martin estar lidando com o instrumento que possuía intensa afinidade soma-se às maiores 

possibilidades harmônicas e polifônicas, inerentes ao piano – e ainda timbrísticas, no caso da 

orquestra. Ou seja, no arranjo e na orquestração sua escrita composicional apresenta-se mais 

minuciosa e detalhada quanto às articulações, timbres, indicações de dinâmica, sustentações, 

agógica e expressão, através do melhor delineamento dos motivos, emprego simultâneo de 

diferentes articulações e profunda consciência quanto à sustentação dos instrumentos. Logo, a 

comparação da partitura para violão com as versões pianística e orquestral auxiliará, 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 considerações que contribuam, reforcem ou se 

contraponham às pesquisas que germinam nesse sentido:  

 

Alguns violonistas, especialmente Douglas Hensley de São Francisco (EUA), 

estudaram os resultados para piano e orquestra por curiosidade ou para ampliar suas 

performances com algumas diferenças. O violonista holandês Jan Wolf chama sua 

interpretação de "reconstrução". Segundo o violonista suíço Christoph Jäggin, nas 

discussões sobre as versões para violão, não se havia posto ênfase suficiente sobre a 

articulação, fraseado e dinâmica da composição. Aparentemente, Jäggin prefere uma 

reedição para guitarra da obra pianística, dando, assim, um pouco mais de 

informações sobre as intenções iniciais do compositor e de sua maneira de 

interpretá-la (KLOE, 1999 p. 8-9). 

 

Conforme KLOE (1999), “Maria Martin discorda: segundo ela, a peça para piano 

existe por si só, e não é uma transcrição literal, uma cópia (p. 9)”. Fato que ao invés de 

desfazer a necessidade da pesquisa e da comparação, evidencia-a: demonstra que em sua 

versão, o compositor sentia-se livre para manipular os elementos musicais e para demonstrar 

suas reais intenções, tornando a obra autônoma. 

A orquestração apresenta uma visão ainda mais detalhada da escrita 

composicional de Martin, assim como de suas reais intenções musicais – pelo melhor 

delineamento dos motivos, emprego simultâneo de diferentes articulações, sustentação dos 

instrumentos – identificando um pensamento polifônico mais abrangente. Logo, percebe-se 

que o compositor demonstrou significativo crescimento de complexidade no desenvolvimento 

das transcrições da referida obra. Assim, evidencia-se que Martin se volta ao pensamento 

francês no que concerne à instrumentação e à utilização do timbre como elemento essencial 

da composição, contribuindo para estabelecer, tanto as ideias quanto a estrutura – um dos 

procedimentos conceituais do impressionismo musical. Esta constatação é corroborada pela 

especificidade da instrumentação – Piccolo, 2 Flautas (2ª flauta podendo ser substituída por 

um 2º piccolo), 2 Oboés, Corne Inglês, 2 Clarinetas em Sib (2ª clarineta podendo ser 

substituída por uma clarineta piccolo), Clarone em Sib, Saxofone alto em Mib, 2 Fagotes, 

Contrafagote, 4 trompas em Fá, 3 trompetes em Dó, 3 trombones, 3 tímpanos, címbalos, 2 

harpas, celesta e orquestra de cordas (violinos I e II, Violas, Cellos e Contrabaixos) – e por 

seu emprego: no Prélude, toda a instrumentação é empregada (com exceção do saxofone, do 

contrafagote e dos instrumentos suplentes) sob a textura de uníssono orquestral com 

complementos polifônicos; logo em seguida, acompanhando a mudança de atmosfera na 

transição para o segundo movimento, a orquestração reduz drasticamente: 2 harpas, viola e 

cellos (divididos em 4), evidenciando-se a sutileza das articulações e a textura a quatro vozes.  
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Na textura homofônica de Plainte, a instrumentação é empregada inteiramente; 

porém, em raros momentos a orquestra é empregada em sua plenitude. Como no Prélude, 

Martin emprega determinadas cores instrumentais na enfatização de articulações, incisos, 

motivos (por exemplo, a viola, o corne inglês e o contrabaixo evidenciam os intervalos de 

segunda menor que compõem a sequência descendente de motivos presente nos compassos 20 

e 21), ou mesmo visando evidenciar o delineamento melódico (por exemplo, compassos 16 a 

20, em que os piccolos trazem um intenso brilho à melodia superior, destacando-a), ou 

clarificar progressões harmônicas (por exemplo, compassos 16 a 20, nos quais os metais 

enfatizam a grande distância intervalar entre os acordes). Por último, em Comme une Gigue 

Martin emprega novamemte a instrumentação integral, porém utilizando-a para dividir 

fragmentos dos grupos de 12 sons entre os instrumentos, acoplados a harmonias tonais 

(inexistentes nas outras versões) – o que confirma a discussão sobre a abordagem tonal do 

serialismo de alturas realizada ao final do capítulo 1.   

2.1.3 Edições  

 Dispomos de duas edições para violão e uma edição para piano. Nas três edições 

não há a data de publicação; apenas o ano de registro dos direitos autorais – 1959 e 1976. 

Todas foram impressas pela Universal Edition, sob o código/numeração UE 12711z para as 

edições para violão, e UE 15041 para a edição para piano.  

 As edições para violão – apesar de não apresentarem suas respectivas datas de 

publicação e/ou reedição – possuem diferenças significativas quando comparadas: a primeira, 

e talvez a mais expressiva dentre as diferenças, é um prefácio diferente na edição mais 

recente, maior e mais completo, assinado por Maria Martin. Esse prefácio é seguido pela 

comparação dos trechos finais do primeiro e do quarto movimento, entre o Manuscrito 

entregue ao guitarrista Hermann Leeb em 1939 (a fonte primária utilizada neste trabalho) e o 

manuscrito entregue à Universal Edition em 1955 para publicação das edições. 

 Transcrevemos aqui a tradução do prefácio da edição mais nova disponível: [10] 

 

A presente edição das Quatre Pièces Brèves pour la Guitare apresenta a obra na 

forma em que aparece no manuscrito definitivo que Martin Frank escreveu em 1955 

e entregou à Universal Edition. Este manuscrito é antecedido por numerosas e 

diferentes versões da obra, feitas pelo compositor: a composição original para violão 

solo data de 1933. Pouco tempo depois, Martin arranjou-a para piano, motivado pelo 

fato de que a versão para violão poderia apresentar dificuldades técnicas incomuns. 

Essa versão foi revisada em 1934, e no mesmo ano Martin produziu um novo 

arranjo para grande orquestra, por estímulo de Ernest Ansermet. O compositor 
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designou da seguinte forma os dois arranjos: "Guitare" pour orchestre e "Guitare" 

pour piano.  

Em 1938, o guitarrista de Zurique Hermann Leeb começou a estudar as composições 

para violão de Martin. O compositor enviou-lhe um manuscrito (provavelmente 

escritos expressamente para esta finalidade) das Quatre Pièces Brèves. Ele contém 

certas simplificações técnicas e também uma série de divergências do manuscrito 

dado a Universal Edition, em 1955 - menores divergências nas peças II e III, mas 

grandes mudanças nas peças I e IV. Na peça I, de todas as versões conhecidas por 

nós, a única que contém divergências é o manuscrito Leeb. Essas divergências 

envolvem a disposição rítmica e métrica da "cadência", que está assinalada "Lent". 

(A palavra "cadência", aliás, também ocorre apenas no manuscrito.) Além disso, a 

altura das notas é diferentes quatro compassos (na presente edição, cinco 

compassos) antes do final. Por outro lado, em relação à peça IV, este é o manuscrito 

em que a presente edição se baseia - é a única versão que contém uma expansão da 

seção final ("Tempo I"): nove compassos ao todo. Aqui, o manuscrito Leeb é quase 

exatamente idêntico à versão orquestral e a (cronologicamente próxima) versão para 

piano. Para ilustrar a diferença entre os dois manuscritos para violão e para 

documentar a sua autenticidade, a presente edição inclui trechos de ambos em fac-

símile. 

A difícil passagem dos compassos 16 a 20 da peça III foi transposta uma oitava 

abaixo com a aprovação do compositor, para torná-la executável.  

Maria Martin  

 

 O prefácio de Maria Martin confirma algumas circunstâncias e ideias suscitadas 

nos capítulos anteriores, como por exemplo, as divergências intencionais que integram o 

“manuscrito Leeb”. A seguir, os exemplos correspondentes que constam na edição mais 

recente: 

 

         [11] Prélude: compassos 40 a 48. Manuscrito Leeb. 
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 [11] Prélude: compassos 40 a 54: Manuscrito de 1955, entregue à UE. 

 

 Mais simples, o prefácio da edição mais antiga possui o seguinte texto [12] está 

escrito em sua 3ª página, seguido por uma foto de Frank Martin empunhando o violão Hauser 

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

 

Esta edição das “Quatre Pièces Brèves pour la Guitare” é uma reprodução da obra 

como foi encontrada no manuscrito final, o qual Martin escreveu e entregou à 

Universal Edition em 1955. Nenhuma nota foi alterada, com exceção dos compassos 

16 – 20 em “Plainte”. Com a aprovação do compositor, estes compassos foram 

escritos uma oitava abaixo, devido à sua dificuldade. Martin escreveu outras versões 

da composição antes de realizar este manuscrito. 

 

 

 [13] 
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2.2 COMPARAÇÃO E DISCUSSÃO/CONSIDERAÇÕES: MANUSCRITOS PARA 

VIOLÃO E PARA ORQUESTRA E AS EDIÇÕES PARA VIOLÃO E PARA PIANO 

 

 Após aprofundarmo-nos em numerosos e essenciais aspectos da contextualização, 

direcionamo-nos ao cerne de nossa investigação: a comparação entre as fontes disponíveis da 

referida obra, com o intuito de eleger – através de uma ótica analítico-comparativa - aspectos 

que, dentre as disparidades, sejam mais condizentes simultaneamente às intenções e às 

características da escrita composicional de Frank Martin e às características técnico-

instrumentais do violão, e assim, elaborar duas edições: uma voltada ao caráter crítico; outra 

voltada aos aspectos que integram a performance.  Logo, consideramos necessário delimitar 

as características dos termos “edição crítica” e “edição de performance”.  

 Segundo Houaiss (2001) a atividade de edição envolve a “reprodução, publicação 

e difusão de uma obra por meio de impressão ou outra modalidade de reprodução” (p. 1099); 

paralelamente, a palavra “crítica” indica, entre suas diversas acepções, a realização de um 

exame racional e uma avaliação minuciosa, através de atividades como a análise, apreciação, 

julgamento e juízo. Logo, podemos concluir em uma primeira instância que uma “edição 

crítica” consiste na elaboração de comentários dissertativos baseados na sobriedade da razão, 

com o objetivo de esclarecer ou interpretar minuciosamente uma produção artística.  

 É importante observar que intrínseco à própria natureza da crítica artística está a 

constante necessidade de realizar escolhas, de estabelecer julgamentos e tecer juízos de valor 

quanto ao que interfere no discurso musical final. Evidentemente, tais considerações e 

escolhas que cabem ao editor devem estar subsidiadas em uma profunda assimilação 

estrutural e artística do texto musical, devido a seu caráter 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 às limitações do que 

Grier descreve como “interação de autoridades
52

” (1996, p. 2). Ainda sobre a amplitude de 

observação do editor, Margareth Bent (1994 apud GRIER, 1996) comenta que a completude e 

o grau de importância de uma edição estão ligados à abordagem do material musical de forma 

simultânea e conexa: amplamente – abrangendo todos os aspectos estruturais – e 

minuciosamente – considerando as implicações musicais de acentuações, articulações, 

                                                 
52

 Segundo Grier (1996), “a edição consiste em uma série de escolhas criticamente informadas para o ato 

interpretativo; além disso, editar consiste na interação entre a autoridade do compositor e a autoridade do editor” 

(p. 2). 
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indicações de expressão, dinâmica, agógica. 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 intenções do compositor, reduzindo drasticamente o potencial crítico da edição. 

Um aspecto extremamente interessante que podemos destacar destas observações da autora é 

que, apesar de a intenção da edição crítica ser resguardar ao máximo a ideia original do 

compositor, este ideal de preservação e absoluta autenticidade é historicamente falso, além de 

não garantir que o resultado musical será o mais adequado apenas por vincular-se mais às 

intenções do compositor no momento da criação. Evidentemente, diversos fatores devem ser 

ainda considerados, como por exemplo, o conjunto de recursos técnico-expressivos 

pertinentes ao instrumento, “o conhecimento do idioma musical da peça, o conhecimento que 

abrange os fatores sociais e econômicos que influenciam a performance, unidos a uma 

sensibilidade estética do compositor e o estilo do repertório, contribuindo assim para uma 

elevada consciência crítica” (GRIER, 1996, p. 5).  

 Segundo Vetromilla (2002 apud NUNES, 2011) “editar é reproduzir um texto a 

partir da pesquisa e da reflexão em torno das fontes que o transmitem” (p. 56). A partir desta 

acepção, podemos nos direcionar aos objetivos e especificidades dos tipos de edição que esta 

investigação produzirá: a edição crítica visa “determinar as reais intenções do compositor 

através de uma comparação acadêmica de várias fontes. Similaridades e significativas 

discrepâncias são analisadas para determinar qual leitura tem maior validade” (KOONCE, 

1989, p. 5); a edição de performance “adapta o texto original, fornecendo soluções técnicas e 

musicais para o performer enquanto leva em consideração as capacidades e limitações do 

instrumento em particular. Embora muito úteis ao aprendizado de uma nova literatura, a 

edição de performance reflete a opinião do editor, e tende a não distinguir a origem do 

material” (ibidem).  O autor ainda afirma que um dos pontos em comum entre o caráter das 

edições crítica e de performance é o fato de ambas – apesar de resultantes de investigações 

acadêmicas – ter seu discurso final influenciado por preferências e julgamentos do editor, 

refletindo ainda “suas capacidades técnicas e eventuais limitações” (NUNES, 2011, p. 60) - 

algo inerente à natureza da crítica, como foi supracitado. Logo, a edição de performance deve 

atentar-se à “riqueza das caracterísiticas da sonoridade” às especificidades da interpretação, e 

à complexa interação de elementos de execução, transmitidos através de aspectos próprios da 

sonoridade” (PIRES, 2006, p. 91). 
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Logo, consideramos importante ressaltar que as edições produzidas por esta 

investigação não constituem versões definitivas da obra, mas ampliam quanti-

qualitativamente as informações referentes à performance, possibilitando novas abordagens 

interpretativas e futuras investigações musicológicas sobre a obra. Outro aspecto importante é 

sua inseparabilidade: consideramos complementares as duas edições provenientes deste 

trabalho, proporcionando ao intérprete a possibilidade de realizar seu próprio parecer sobre o 

discurso musical.  

 Visto que o objetivo primordial da edição crítica é avaliar minuciosamente as 

intenções originais do compositor sob a ótica analítico-comparativa, optamos por dispor o 

material musical de nossa edição crítica
53

 em duas pautas, com o objetivo de clarificar as 

diversas disposições texturais, assim como o delineamento e condução das vozes, as 

subdivisões rítmicas, e a utilização simultânea de diferentes acentuações, articulações ou 

níveis de dinâmica. Apesar de não ser uma notação usual para o violão, consideramos que tal 

disposição auxiliaria em nossa intenção de ampliar quali-quantitativamente as informações 

sobre o texto musical, ou mesmo tornar passagens contrapontísticas mais nítidas, assim como 

suas partes componentes (vozes) mais autônomas. A seguir, apresentamos escassos exemplos 

da utilização de duas pautas na escrita para violão solo: 

   

 

William Walton, Cinco Bagatelas - Bagatela nº 4, Sempre Espressivo, compassos 1 a 6: exemplo da escrita para 

violão solo utilizando duas pautas; (Oxford Music Press) 

                                                 
53

 Na confecção de ambas as edições foi utilizado o software FINALE, versão 2010.  Nas escolhas pertinentes à 

notação musical, utilizamos como referência 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 violão solo utilizando duas pautas; (Faber Music Limited) 

 

 

Edward Benjamin Britten (1913-1976) – Chinese Songs, op. 58, nº 2 – The Old Lute – Compassos 1 a 6 - 

exemplo da escrita para violão utilizando duas pautas (Boosey & Co.); 
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 Por outro lado, considerando que a edição de performance objetiva 

primordialmente a assimilação imediata do texto musical, além da adaptação do discurso 

musical original às idiossincrasias da técnica e do instrumento e às especificidades da 

performance, optamos por manter a notação de pauta única em nossa edição, inclusas ainda as 

indicações de posição e digitações.  

 Quanto à comparação entre as fontes: objetivando tanto a completude e 

abrangência de nossa abordagem investigativa quanto a clarificação do panorama das 

divergências e o entendimento imediato de suas implicações musicais nas edições crítica e de 

performance, optamos por listar todas as informações discordantes entre as fontes, compasso 

a compasso.  Desta forma, separaremos este capítulo referente às comparações em quatro 

subtópicos, relativos à comparação dos quatro movimentos: Prélude, Air, Plainte e Comme 

une Gigue. Cada subtópico/movimento será subdivido por compassos, para melhor e mais 

profunda visualização das divergências. Por fim, as divergências serão separadas em dois 

tópicos: o primeiro constará das diferenças com caráter ou implicações estruturais (divisão 

polifônica, duração e sustentação de notas, notas divergentes, ampliação/dobramento da 

textura, modificações rítmicas); o segundo constará de divergências de expressão, articulação, 

caráter, acentuação, dinâmica, agógica, etc. Desta forma, cada subtópico será subdividido pelo 

número de compassos do movimento em observação, e cada compasso terá os dois tópicos 

supracitados – caso haja os dois tipos de divergências. O objetivo é padronizar a visualização 

das diferenças, possibilitando ao leitor uma assimilação mais rápida, assim como uma 

clarificação dos pontos observados. Sempre que o subtópico referente às divergências de 

implicações estruturais estiver omitido, subentende-se que não há diferenças estruturais entre 

as fontes. 

 Após a enumeração, optamos ainda por incluir em cada compasso as 

considerações – as quais entendemos por serem a reflexão, interpretação e discussão de tais 

divergências, observando tanto os aspectos da análise musical quanto a adaptação de tais 

indicações frente ao idiomatismo violonístico. Desta forma, arriscamo-nos a uma incursão na 

desproporcionalidade dos capítulos; mas a prioridade é possibilitar ao leitor a visualização 

integral dos elementos díspares, assim como o entendimento imediato e abrangente do que 

incide no discurso musical, através de uma discussão pormenorizada das divergências. 

Sempre que os comentários estiverem omitidos, subentende-se que ou não ocorreram 
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divergências significativas ou as implicações musicais de tais diferenças já foram discutidas 

em compassos anteriores.   

Visando ainda auxiliar o leitor na percepção destas divergências, assim como 

situá-lo no momento musical em que se encontra a comparação, optamos por colocar as 

figuras de cada compasso do Manuscrito para Violão e da Edição para Violão, sempre antes 

do início da enumeração das diferenças. Perdoando a redundância, voltemos à ideia central de 

edição crítica: ‘evidenciar as divergências através da comparação entre as fontes’. Logo, à 

medida que citamos integralmente as diferenças compasso a compasso, mas ilustramos 

somente as fontes para violão, a impressão inicial é de perda da função primordial de 

exemplificação da edição crítica. Porém, esta escolha foi motivada pelos seguintes fatores: 

diferentemente das outras versões, a contínua fragmentação de imagens da partitura orquestral 

em compassos não auxiliaria em sua assimilação, pois impossibilitaria uma visão mais ampla, 

musical e conexa do discurso, visto que as variações da massa orquestral, os contornos 

melódicos, as progressões harmônicas, as nuances de dinâmica e as variações timbrísticas 

dificilmente seriam perceptíveis. Em adição, a inserção da grade orquestral em cada um dos 

compassos aumentaria demasiada e desnecessariamente o corpo da dissertação. Da mesma 

forma, a exibição da Edição para Piano (em adição às fontes para violão) não faria sentido 

perante a ausência do Manuscrito para Orquestra, observada sua proximidade. Além disso, 

este é um problema de fácil solução: estas duas fontes encontram-se anexas (assim como as 

duas para violão). Por último, as fotos do manuscrito e da edição para violão são visualmente 

discerníveis entre si, mas para não restar dúvidas, a foto do manuscrito sempre aparecerá à 

esquerda (ou acima). 

As siglas MV e EV se referem respectivamente ao Manuscrito para Violão 

entregue a Hermann Leeb em 1938, editado pela Universal Edition em 1959 (nº 12711 a), e à 

Edição para Violão, também da Universal Edition, digitada por Karl Scheit, de 1959 (nº 

12711 Z). As siglas MO e EP referem-se, respectivamente, ao Manuscrito para Orquestra - 

das editoras Universal Edition / Musikproduktion Jünger Höflich, respectivamente sob os nº 

UE, 16848, e 479, publicado em 1977 - e à Edição para Piano - Universal Edition, (UE, 

15041), publicado em 1976.  
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2.2.1 Prélude 

Compasso 1: 

 

     
 

MV. Ausência 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. Indicação “Librement” acima da pauta, no início do compasso; Indicação de 

dinâmica (< >) na nota Si do 1º tempo; indicação mf ao início do compasso. 

EV. Indicação “expressif” abaixo da pauta, no 2º tempo; nenhuma indicação quanto a 

ligaduras de expressão; acento (>) na nota Si do 1º tempo; indicação mf ao início do 

compasso. 

MO. Indicação “dolce” e Solo para o clarone; ligaduras de expressão entre as duas 

primeiras notas do 3º e do 4º tempo das harpas, com os cellos e contrabaixos em pizzicato 

vibrato; no clarone, indicação de dinâmica (< >) na nota Si do 1º tempo e tenutos em todas as 

outras notas do compasso, com uma ligadura de frase abarcando estas notas; indicação p para 

os cellos, contrabaixos e harpas. 

EP. Indicação “trés expressif”; Indicação de dinâmica (< >) na nota Si do 1º tempo; 

tenutos em todas as outras notas do compasso; indicação mf. 

 

Na orquestração do primeiro movimento, Martin concentra as frases originais do 

violão em instrumentos de tessitura, timbres e/ou articulações semelhantes: as harpas, os 

cellos e contrabaixos em pizzicato, o clarone, as trompas em fá. A textura orquestral utilizada 

neste movimento é, segundo a classificação de Walter Piston (1969), resultante da 

combinação entre o “uníssono orquestral” (p. 355) e a “textura contrapontística” (p. 388). 

Observamos que Frank Martin, ao selecionar o uníssono orquestral (em oitavas) como 

principal método de disposição textural, busca criar um rico timbre orquestral, resultante da 

diversa e particular combinação de cores instrumentais – talvez, uma tentativa de reproduzir 

musicalmente a homenagem já realizada no título: Guitare. Sobre esta interação entre as 

fontes, Castellano (2008) afirma que em diversos casos,  

 

“elementos ligados à linguagem instrumental e aos aspectos idiomáticos da 

escrita para violão – como utilização de rasgueados, arpejos, [...] cordas soltas e 

afinação por quartas – [vieram a] determinar a instrumentação na partitura 

orquestral: a utilização extensiva de pizzicatos nas cordas, a ênfase na utilização de 

instrumentos graves, a presença de duas harpas e a utilização de acordes por 

superposição de quartas são alguns exemplos que demonstram a preocupação do 
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compositor com a tradução entre os idiomas instrumentais do violão para a 

orquestra” (p. 11). 

 

 

 A melodia que inicia o Prélude no violão é destinada, na partitura orquestral, ao 

clarone, através da indicação Solo. Podemos observar, através da conexão e interpretação das 

indicações de Martin, que a intenção primordial é que esta frase possua sonoridade legato, 

devido à indicação dolce, à ligadura de frase e aos tenutos – resultando na não interrupção 

entre as notas, assim como na sua sustentação integral, através de um timbre doce e 

encorpado - estas duas últimas indicações abrangendo todas as notas do 1º compasso. O 

compositor une esta atmosfera contínua da sonoridade ligada ao universo grave e dedilhado 

do violão; vínculo que se expressa pelas notas graves da frase emitida no clarone, fundido em 

uníssono às cordas tangidas das harpas e ao pizzicato vibrato dos cellos, até o final do 

segundo compasso. É imprescindível notar que o compositor utiliza-se de articulações e 

timbres para evidenciar motivos composicionais, fornecendo unidade ou realce retórico: isto 

já ocorre no primeiro compasso, na frase grave das harpas, onde a ligadura de expressão entre 

as duas primeiras notas do 3º e 4º tempos – somadas à ausência proposital da última nota de 

cada um destes tempos - evidenciam os intervalos de 2ª, de importância estrutural. Da mesma 

forma, no ictus do primeiro e segundo compassos, os contrabaixos em pizzicato e as harpas 

reforçam uma oitava mais grave, a nota Si, que nesta abordagem tonal e desconstrutiva do 

serialismo, constitui uma tônica, um repouso, um centro, tanto por sua recorrente enfatização, 

quanto pela construção melódica e harmônica. 

   Quanto às escolhas realizadas nas edições, optamos por manter na edição 

crítica a indicação mf, que consta na maioria das fontes; na edição de performance 

empregamos a indicação p (conforme MO), por proporcionar um maior distanciamento de 

dinâmica para a realização do crescendo, que culminará no 3º compasso em f. Optamos ainda 

por utilizar em ambas as edições as articulações e indicações de expressão presentes em MO: 

tenutos, ligaduras de expressão na enfatização de motivos, a indicação do caráter expressivo e 

a indicação de dinâmica (< >).  

 Sobre este último, algumas considerações: de forma geral, Martin emprega uma 

grande variedade de sinais de articulação – por exemplo, os sinais >, ^, –, . , são efusivamente 

empregados ao longo dos movimentos, tanto em MV quanto em MO, inclusive combinados 

entre si. Em adição ao conjunto disposto acima, o compositor utiliza de forma recorrente o 

sinal < >, que interpretamos como uma indicação de variação de intensidade – crescendo 
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seguido de decrescendo – apesar de em todas as ocasiões o sinal apresentar-se sobre uma 

única nota. Porém, Martin utiliza tal indicação em todas as versões: violão, piano e orquestra 

(cordas, metais e madeiras); evidentemente, tal intenção de variação da dinâmica não procede 

no piano e no violão devido à impossibilidade de se alterar o volume de uma nota após sua 

execução – com exceção de recursos menos efetivos, como o vibrato e a mudança de 

intensidade na execução de um arpejo (no caso do sinal em um acorde). Além disso, em 

diversas vezes o andamento é demasiadamente alto para que a variação de dinâmica seja 

realizável e perceptível (por exemplo, nos compassos 8 e 9 de Comme une Gigue). Logo, 

consideramos a hipótese de este sinal constituir mais uma intenção poética do compositor que 

realmente a indicação de aumento e redução da intensidade. Para ilustrar tal como este tipo de 

liberdade artística é recorrente na literatura musical, evidenciamos aqui um excerto da Sonata 

em Si menor S. 178
54

, na qual Liszt indica um crescendo durante a sustentação do acorde de 

Lá menor: 

 

     Franz Liszt, Sonata para Piano em Si menor, S. 178 – 7 últimos compassos 

 

  Desta forma, optamos por manter em ambas as edições o referido sinal 

(inclusive classificando-o como articulação durante as comparações), que interpretamos como 

sendo um destaque na intensidade e uma ênfase na duração da nota - uma união entre o acento 

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

 

Compasso 2: 

           
 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

                                                 
54

 Disponível em: http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/b/b4/IMSLP13261-Liszt_-

_S178_Sonata_in_B_minor__first_edition_.pdf 



 

      80  

EV. Acento (>) na nota Si do 1º tempo e tenutos em todas as outras notas do 

compasso; Nenhuma indicação no que concerne a ligaduras de expressão, articulação ou 

dinâmica; 

MO. Indicação de dinâmica (< >) na nota Si do 1º tempo (somente para o clarone); 

indicação de dinâmica (< >) na nota Lá do 3º tempo (indicação para o clarone e para as 

harpas); tenutos sobre as notas do 4º tempo (somente para o clarone); Ligadura de expressão 

entre o Lá e o Sol# do 3º tempo (clarone); glissando entre as mesmas notas e tempos nos 

cellos; Indicação de cresc. para o clarone, harpas e cellos; indicação de p e para 

os violinos II e violas em pizz. vibrato (3º e 4º tempos); 

EP. Indicação de dinâmica (< >) na nota Si do 1º tempo e tenutos em todas as outras 

notas do compasso;  

 

 Como observado anteriormente, o compositor utiliza-se de articulações e timbres 

para evidenciar motivos composicionais, fornecendo unidade ou realce retórico. Neste 

sentido, outros exemplos podem ser encontrados no 2º compasso: o intervalo de 2ª menor 

situado no 3º tempo é indicado por uma ligadura de expressão no clarone, enquanto que nos 

cellos, por um glissando: ambos gestos musicais que remetem ao legato. Novamente, o 

compositor utiliza-se da adição de instrumentos (e, consequentemente, timbres) no uníssono 

orquestral para evidenciar motivos: os violinos II e as violas são adicionados ao final do 3º 

tempo, reforçando a retrogradação do motivo do 4º tempo do 1º compasso. 

 Segundo Castellano (2008, p. 38), o trecho inicial do Prélude possui a “ideia de 

sentença, na medida em que não apenas afirma uma ideia, como também traz dentro de sua 

estrutura uma espécie de desenvolvimento”. Assim, podemos concluir – ao observar a 

construção melódica do três primeiros compassos – que o compositor realiza três fragmentos 

melódicos, sempre constituídos de um movimento ascendente seguido de um descendente, 

onde os dois últimos fragmentos se caracterizam por uma dilatação da extensão melódica do 

primeiro: o âmbito do primeiro fragmento é uma 6ª menor; o segundo, após um momento de 

hesitação no âmbito de 7ª menor, transforma-se no 4º tempo em 9ª menor; e o do terceiro um 

trítono (11ª aum.) Desta forma, estes fragmentos aparentam tentativas melódicas de se seguir 

ascendentemente, as quais são delineadas pelo ritmo e pelas acentuações (< > e –) que o 

compositor utiliza. Estas tentativas, representando ao mesmo tempo uma necessidade de 

ascensão melódica e uma intensificação da incerteza tonal, influem diretamente em uma 

dinâmica de crescendo, que não está evidenciada no manuscrito e na edição para violão. 

Pode-se notar esta necessidade de intensificar a dinâmica neste trecho, se observarmos que o 

compositor adiciona os timbres de forma gradativa e paralela à ascensão melódica, 

culminando no 3º compasso. 
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  Quanto às indicações de expressão, utilizamos na confecção das edições os 

seguintes sinais: indicação de dinâmica (< >) no 1º e 3º tempos, ligadura de expressão no 

intervalo de 2º menor, tenutos e o sinal de crescendo ao final do 3º tempo (conforme MO). 

 

Compasso 3:  

         
 

MV. Indicação de dinâmica (< >) na última nota do 1º tempo (Mi#); Ligaduras de 

expressão entre: o Fá# (apojatura) e o Dó# (nota real) do 1º tempo; as notas Ré# (apojatura) e 

Ré natural (nota real) do 3º tempo; e entre o Mi# (apojatura) e o Ré natural (nota real) do 4º 

tempo; 

EV. Indicação de dinâmica (< >) na última nota do 1º tempo (Mi#); Idêntico a MV no 

que concerne a ligaduras de expressão, excetuando-se a primeira apojatura do compasso;  

MO. Na última nota do 1º tempo (Mi#), indicação de sf para os trompetes, harpas e 

cellos e sff para violinos I e II, acento (>) para o fagote e para os trompetes, (< >) para o cello; 

Tenuto na última nota do 2º tempo e na primeira nota do 3º tempo do fagote; tenuto na última 

nota do 1º tempo do clarone; Indicação de mf para as trompas, trompetes e contrabaixos; f 

para a harpa e os fagotes – todas estas indicações ocorrem no 1º tempo; Indicação de 

para os fagotes ao início do compasso;  para o clarone no 2º 

tempo; indicação de  para os fagotes, trompas, e cellos ao final do compasso; 

Indicação de glissando entre o Fá# e o Dó# (ambas notas reais) com figuração de fusas, 

situadas no 1º tempo para as violas; o mesmo intervalo recebe a mesma figuração rítmica, 

indicação de arco e ligadura de expressão nos cellos; o clarone e o contrabaixo realizam a 

nota da apojatura (Fá #) como nota real; Ligadura de expressão no 1º tempo entre o Si e o Fá# 

para os contrabaixos e o clarone; Nos fagotes, ligadura de expressão da última nota do 1º 

tempo à 2ª nota do 2º tempo; última nota do 2º tempo à 1ª nota do 3º tempo; entre o Ré# 

(apojatura) e o Ré natural (nota real) do 3º tempo; e no 4º tempo, entre o Mi# (apojatura) e o 

Dó# (nota real). Para os cellos, ligadura de expressão da última nota do 1º tempo à última do 

2º tempo; entre o Ré# (apojatura) e o Ré natural (nota real) do 3º tempo; ligadura de frase para 

as trompas II, abarcando todo o compasso. 

EP. Indicação de dinâmica (< >) na última nota do 1º tempo (Mi#) e na segunda nota 

do 3º tempo (Ré natural); Tenutos nas duas últimas notas do 2º tempo e na 1º nota do 3º 

tempo; Indicação de ao início do compasso; indicação de  ao 

final do compasso; A nota Fá# é uma apojatura da nota Dó #; porém, é sustentada até o início 

do 4º tempo junto à nota Si do baixo; a nota Dó# também é sustentada entre o 1º e 2º tempos; 

ligadura de expressão no 3º tempo, entre o Ré# (apojatura) e o Ré natural (nota real); no 4º 

tempo, entre o Mi# (apojatura) e o Ré natural (nota real); e entre o Ré natural e o Dó#. 

 

  No 3º compasso temos a formação e sustentação pelas trompas, trompetes, 

clarone, harpas, violinos, violas e contrabaixos do acorde resultante da sobreposição dos 

intervalos de 5º justa (entre Si e Fá#) e de uma 3º maior externa ao acorde (Dó# e Mi#). Ou 

seja, frente à nota Si, formam-se as dissonâncias de 9ª m e 11ª aumentada, numa expansão 
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diatônica que reforça a ambiguidade harmônica.  A formação deste acorde representa o ápice 

melódico e harmônico deste trecho inicial; porém, ele aparece apenas nas partituras orquestral 

e pianística. O fagote, que neste compasso havia se tornado solista junto aos cellos, é o único 

instrumento a realizar a anacruse da seção em Piu Mosso/Vite que começa no compasso nº 4, 

evidenciando a progressiva redução da massa sonora que ocorre neste compasso. 

 Desta forma, optamos por empregar em ambas as edições: a realização do arpejo e 

das sustentações do acorde do 1º tempo, conforme as possibilidades instrumentais; a 

acentuação (< >) no ápice melódico (nota Mi); os tenutos e ligaduras de expressão conforme 

MO, MV e EP – evidenciando na edição crítica as ligaduras cuja função é o delineamento 

motívico/melódico; na edição de performance, adicionamos as ligaduras mecânicas
55

. 

 

Compasso 4:  

     
 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Ligaduras de expressão: entre as duas primeiras notas do 1º, 2º e 3º tempos; entre 

a quarta e quinta notas do 2º e do 3º tempos; 

MO. A frase está desmembrada na família das clarinetas, contornada por ligaduras de 

expressão, com o fagote e as harpas reforçando células motívicas (2ªm desc. + 3ª m desc.); os 

violinos I (divididos), as violas e os cellos (em pizzicato) utilizam-se de glissandos para 

reforçar células motívicas de 2ªm (inexistente na partitura para violão); Indicação de dinâmica 

p ao início do compasso; 

EP. O desmembramento figurativo é usado para reforçar ideias motívicas: a anacruse 

de cada grupo de cinco notas encontra-se desmembrada do grupo anterior; cada grupo é 

delineado por ligaduras de expressão; Indicação de dinâmica p ao início do compasso; 

 

 No compasso nº 4 os rápidos grupos de seis notas são distribuídos entre as 

famílias de clarinetas; as harpas, fagotes e cordas em pizzicato realizam fragmentos motívicos 

baseados em intervalos de 2ª m seguidos por saltos de 3ª m. Observadas as notas em que tais 

motivos apoiam-se rítmica ou melodicamente, temos a sensação de tensão harmônica causada 

                                                 
55

 O aparecimento simultâneo de ligaduras de frase e expressão (com a finalidade de delimitar incisos, motivos e 

fragmentos melódicos, demarcando intenções musicais) e de articulação (com a finalidade de delimitar ligaduras 

mecânicas, demarcando a realização instrumental) é recorrente em todos os movimentos. Observadas suas 

distintas características e finalidades, podemos concluir a essencialidade de ambas na compreensão mais ampla 

da idéia musical. Entretanto, o emprego simultâneo destas indicações pode gerar dúvidas na performance quanto 

ao tipo e caráter da ligadura ou mesmo complicar desnecessariamente a leitura e/ou imediata assimilação; assim, 

optamos por empregar apenas a ligadura mecânica (que já possui em si mesma uma intenção e caráter motívico) 

somente quando gerar ambiguidades quanto à sua finalidade e intenção, ou quanto sua inserção provoque certa 

‘poluição visual’.   
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pela recorrência da sensível Lá#; além disso, a frase descendente culmina no Mi#, que 

imediatamente salta ao Si, formando o intervalo de 4ª aumentada, que intensifica a aspereza e 

a dubiedade do ambiente harmônico. 

 Quanto à confecção das edições: empregamos o desmembramento figurativo em 

ambas, objetivando evidenciar os fragmentos melódicos da sequência descendente. Adotamos 

ainda as ligaduras de expressão (delimitando estes fragmentos), e a dinâmica p que consta em 

MO, como resultante do decrescendo do compasso anterior.  
 

Compasso 5:  

           
 

MV. No 1º tempo, a nota Si do baixo está escrita como nota real; Última nota do 

compasso: Fá natural; Notas Si repetidas a cada pulsação na voz superior; 

EV. A nota Si (1º tempo, voz inferior) é uma apojatura de sua oitava superior; Última 

nota do compasso: Fá#; Notas Si repetidas a cada pulsação na voz superior; 

MO. A apojatura presente em EV é escrita da seguinte maneira: a nota Si da voz 

inferior recebe duração de fusa (sustentada em semínima pontuada pela harpa 2), enquanto 

sua oitava superior recebe duração de semicolcheia pontuada (harpa 1); o tímpano realiza um 

trêmolo na nota Si, sustendo-a ao início do 2º tempo; as trompas sustentam a nota Si por todo 

o compasso, sob figuração de hemíola; Última nota do compasso: Fá natural; Os únicos 

instrumentos que realizam a nota Si da voz superior nas três pulsações do compasso são as 

harpas (em oitavas); os outros instrumentos ativos neste compasso – violinos I (em divisi) e II, 

violas e trompas – realizam um preenchimento harmônico, atacando com acentos (>) a 

anacruse dos tempos 2 e 3 – o que reforça a ideia motívica da síncope: as cordas em sul tasto 

e ppp, e as trompas através da sustentação tremulam as notas (Si e Ré#); Na anacruse do 3º 

tempo, os violinos I-2 continuam a tremular a nota Si; os violinos I-1 e os violinos II ondulam 

a uma 2ª menor acima, expandindo tonal e harmonicamente o trecho, ampliando a 

ambiguidade; 

EP. A nota Si da voz inferior está escrita como apojatura da nota Si da voz superior, 

conforme EV; Última nota do compasso: Fá natural; Notas Si repetidas a cada pulsação na 

voz superior. 

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; Indicação 

de dinâmica cresc. no 2º tempo; 

MO. Nos fagotes (em dolce), cellos e contrabaixos (com arco) há ligaduras de 

expressão entre as duas últimas notas do 1º tempo, entre a 1ª e a 3ª notas do 2º tempo e entre a 

1ª e a 2ª notas do 3º tempo; Staccato nas duas últimas notas deste compasso, e outra ligadura 

de expressão entre a 1ª e a 3ª nota do 3º tempo; Nas harpas, sf no 1º tempo e p no 2º tempo; 

para o tímpano, indicação fp seguido de . 

EP. Ligadura de frase entre a 1ª nota da voz grave (Fá#) e a última (Fá natural); 

Indicação de dinâmica cresc. no 2º tempo; 
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 O 5º, 6º e 7º compassos apresentam a primeira seção polifônica da obra, através 

de uma interessante sobreposição de ambiências opostas: a voz mais aguda realiza obstinadas 

reafirmações da nota Si nas pulsações de cada compasso - em MV, EV e EP – que favorecem 

ao mesmo tempo a afirmação de um centro referencial e um diálogo com o idiomatismo 

violonístico (utilização das cordas soltas como recurso musical). A voz grave, ao contrário: 

realiza a melodia do primeiro compasso vagueando tonalmente sobre transposições – a 

primeira, sobre uma região transfigurada do tom vizinho Mi, a segunda, uma nova 

transgressão sobre o tom vizinho e dominante Fá#, e a terceira, um trítono acima, na região de 

Dó natural. Nestes três compassos, observa-se que o compositor aparenta realizar contínuas 

‘tentativas’ de expandir e afastar-se do centro tonal, o que novamente não acontece 

definitivamente, pois através de uma rápida figuração motívica proveniente da primeira frase, 

recai-se no ambíguo acorde de quintas vazias da tônica, sob o andamento inicial.  

 Nestes compassos, o compositor delega aos fagotes (em dolce), cellos e 

contrabaixos (com arco) a melodia grave em MO; mas é interessante observar que a 

afirmação da tônica na voz mais aguda – aqui delegada às harpas, tímpano, trompas, e 

violinos - ocorre de variadas formas: o tímpano realiza um trêmolo no 1º tempo de cada 

compasso, em forte-piano; as harpas – para as quais o compositor indica sforzando no 

primeiro ataque dos compassos, e logo em seguida, piano – são as que realizam a figuração 

rítmica mais próxima da do violão; as trompas (em piano) e os violinos (em trêmolo e ppp) 

desenvolvem a figuração rítmica sincopada que ocorre nas vozes do acompanhamento do 3º 

compasso, aproximando e antecipando a figuração rítmica predominante no quarto 

movimento: a hemíola. Martin desmembra os violinos I em duas partes; desta forma, mantém 

os violinos I2 sustentando a nota Si, enquanto os violinos I - 1 e II ascendem cromaticamente 

durante os três compassos sob esta figuração rítmica. 

 Estas observações sobre os acontecimentos harmônicos nos permitem tecer 

considerações sobre as escolhas de dinâmica e agógica: o acúmulo gradativo de tensão 

harmônica que ocorre entre os compassos 5 e 7 fica mais evidente quando observamos as 

execuções diversas e contínuas da tônica, confrontadas às tonalidades transfiguradas das 

transposições da melodia, adicionado ao cromatismo em âmbito de trítono dos violinos. 

Assim, podemos identificar a intenção de um forte ataque no 1º tempo de cada compasso 

(apojatura da tônica), seguido de um súbito piano, que visa transferir a atenção à melodia 

grave, então responsável pela digressão tonal e consequente acúmulo de tensão, incidido 
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natural e diretamente na necessidade de um crescendo. O aumento da tensão harmônica 

reflete na intensificação da massa orquestral no compasso 7, com a adição das violas, 

clarineta I e clarone; essa tensão gradativa culmina no compasso 8 no qual são ainda 

adicionados os trombones, os trompetes senza sordini e a segunda clarineta. Desta forma, 

selecionamos as seguintes indicações neste compasso: a escrita da apojatura e da sustentação 

de colcheia da nota Si (nota da voz grave, conforme MV e MO); a indicação de sf no ictus do 

compasso, seguido de p para a voz inferior. Adotamos a nota Fá natural como última nota do 

compasso, não apenas por constar na maioria das fontes, mas por gerar o intervalo de 4ª 

aumentada, presente nos saltos melódicos que ocorrem entre os compassos 4 e 5, 5 e 6 e 6 e 7 

e por ser mais condizente ao clima harmônico do movimento. Mantivemos a indicação de 

crescendo somente na edição de performance, tanto por considerarmos pertinente devido à 

movimentação ascendente através de sequências quanto por constar apenas nas edições (EP e 

EV). Mantivemos a indicação de timbre dolce em ambas as edições. Por último, escolhemos 

empregar as ligaduras de expressão da seguinte maneira em todos os movimentos: na edição 

crítica, optamos por manter as ligaduras que constam em MV ou MO, de acordo à clareza e 

inteligibilidade do delineamento melódico; na edição de performance, optamos por manter as 

ligaduras empregadas na edição crítica somente quando não se confundirem a ligaduras 

mecânicas, as quais indicaremos simultaneamente. Neste caso, optamos por seguir na edição 

crítica o que consta em MO, enquanto na edição de performance optamos por empregar as 

ligaduras presentes em EP, além das ligaduras mecânicas.  

 

Compasso 6:   

              
MV. Ausência de apojatura ou nota real no ictus do compasso para a voz mais grave; 

Notas Si repetidas a cada pulsação na voz superior; 

EV. No ictus do compasso, há uma nota Si grave escrita como apojatura da nota Si da 

voz superior; Notas Si repetidas a cada pulsação na voz superior; 

MO. As duas notas Si são realizadas em oitavas pela harpa através de uma figuração 

rápida – fusa e por um trêmolo na nota Si realizado pelo tímpano também em figuração rápida 

– fusa; Da mesma forma que no último compasso, os únicos instrumentos que realizam tal 

tarefa são as harpas, atacando nas três pulsações do compasso a nota Si em oitavas; os outros 

instrumentos ativos neste compasso – violinos I (divididos) e II, violas e trompas – realizam 

um preenchimento harmônico, atacando com acentos (>) a anacruse dos tempos 2 e 3 – o que 

reforça a ideia motívica: neste compasso, os violinos I (mais graves) continuam a tremular a 
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nota Si; os violinos I (mais agudos) e os violinos II realizam um movimento cromático 

ascendente, ondulando uma 2ª menor acima, nas anacruses dos tempos 2 e 3; 

EP. A nota Si mais grave está escrita como apojatura da nota Si da voz superior; Notas 

Si repetidas a cada pulsação na voz superior; 

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos;  

MO. Nos fagotes, cellos e contrabaixos há ligaduras de expressão entre as duas 

últimas notas do 1º tempo, entre a 1ª e a 3ª notas do 2º tempo e entre a 1ª e a 2ª notas do 3º 

tempo; há ainda indicações de staccato sob as duas últimas notas deste compasso, e outra 

ligadura de expressão entre a 1ª e a 3ª nota do 3º tempo; indicação de dinâmica sf no 1º tempo 

e p no 2º tempo para harpas, e indicação de fp e  para o tímpano. 

EP.  Ligadura de frase entre a 2ª nota do compasso (Sol#) e a última nota (Sol#);  
 

Compasso 7:  
 

    
 

MV. Notas Si repetidas nas três primeiras pulsações da voz superior. 

EV. Idêntico a MV. 

MO. A sensação da apojatura no ictus do compasso é mantida através das duas notas 

Si realizada em oitavas pela harpa através de uma figuração rápida – fusa, e por um trêmolo 

na nota Si realizado pelo tímpano também em figuração rápida – fusa; Da mesma forma que 

no último compasso, os únicos instrumentos que realizam tal tarefa são 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 I 

(divididos) e II, violas e trompas – realizam um preenchimento harmônico, atacando com 

acentos (>) a anacruse dos tempos 2 e 3 – o que reforça a ideia motívica: neste compasso, os 

violinos I (mais graves) continuam a tremular a nota Si, ascendendo ao Dó natural ao final do 

3º tempo; os violinos I (mais agudos) e os violinos II dão prosseguimento a seu movimento 

cromático ascendente, ondulando uma 2ª menor acima, nas anacruses dos tempos 2 e 3.  

EP. Idêntico a MV e EV. 

  

MV. Indicação “en élargissant” está escrita acima da pauta, no 2º tempo; Indicação de 

dinâmica “crescendo” no fim do 3º tempo; 

EV. Na voz mais grave, há ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º 

e 4º tempos; Indicação “un poco ritenuto” está escrita acima da pauta, no 4º tempo; Indicação 

de dinâmica  no 4º tempo; 

MO. Na parte correspondente à voz mais grave – executada pelos contrabaixos, 

fagotes, cellos, e violas – as ligaduras de expressão ocorrem da mesma forma que em EP: 

entre as duas últimas notas do 1º tempo, entre as três primeiras notas do 2º tempo e entre a 

última nota do 2º tempo e a última do 3º tempo; A partir do final do 3º tempo, adicionam-se a 

estes instrumentos a clarineta I, o clarone, e o violino II, que executam de forma variada a 

articulação do 4º tempo: as cordas articulam estas seis notas de três em três; as madeiras 

abrangem em uma única ligadura de expressão estas seis notas, incluindo ainda as duas notas 
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que lhe servem de anacruse; Indicação riten.  no 4º tempo; Indicação de dinâmica cresc. no 2º 

tempo para os contrabaixos, cellos, violas e harpas; para o violino II, clarineta I, clarone e 

fagote, indicação de dinâmica f no 3º tempo. 

EP. Na voz mais grave, há ligaduras de expressão entre as duas últimas notas do 1º 

tempo, entre as três primeiras notas do 2º tempo, entre a última nota do 2º tempo e a última do 

3º tempo e entre a primeira e a última nota do 4º tempo; Indicação “un peu retenu” no 4º 

tempo; Indicação de dinâmica  no 4º tempo. 

 

  Observando e comparando as indicações de agógica 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 intervenções mais efetivas quanto à retenção da 

pulsação, o que mantivemos em ambas as edições.  Mantivemos ainda a indicação de 

crescendo, culminando na indicação f no próximo compasso. Por último, 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 construção do crescendo.  

 

Compasso 8: 
 

            
 

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

EV. Prolongamento da nota Mi, estendendo-a do 1º tempo (semínima) ao 2º tempo 

(colcheia). 

MO. A sensação da apojatura no ictus do compasso é mantida através de diversos 

fatores: os trombones e o tímpano realizam a nota Si (e sua quinta, Fá#) em fusas, 

acompanhadas pelas harpas na mesma figuração rítmica; os violinos I realizam apojaturas 

descendentes entre as notas Fá# (apojatura) e a nota Si (nota real); as violas realizam 

apojaturas ascendentes entre as notas Fá# (apojatura) e a nota Si (nota real); O fagote sustenta 

a nota Mi do 1º tempo (semínima) ao 2º tempo (colcheia); os tímpanos a sustentam através de 

um trinado até o final do 2º tempo, assim como a harpa (linha mais grave); o clarone, os 

cellos e contrabaixos sustentam esta nota até o final do compasso; As harpas sustentam ainda 

o acorde de quintas vazias, até o 2º tempo; os trombones prolongam o mesmo acorde até o 

final do 3º tempo, quando se conectam com os trompetes (senza sordini), que vinham 

relembrando ao longo do compasso a ideia motívica da anacruse; 

EP. No ictus do compasso, há uma nota Si grave escrita como apojatura do acorde de 

quintas vazias, que aparece sob indicação de arpejo; Idêntico a EV quanto ao prolongamento 

da nota Mi.  

 

MV. Indicação “Lent” no início do compasso; Indicação “piu f” está escrita acima da 

pauta, no início do compasso; Acento ( >) na nota Mi do 1º tempo. 

EV.  Acento ( >) no ictus do compasso; 
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MO. Indicação “Lento” no início do compasso; Para o clarone, os cellos, os fagotes e 

contrabaixos, há um acento (>) na nota Mi do 1º tempo, e, logo a seguir, indicação de 

dinâmica ; para os cellos e contrabaixos, além destas indicações acento há indicação de 

dinâmica f, e para os tímpanos, indicação de fp; Acento (>) nas apojaturas do ictus do 

compasso – para os violinos I, violas – e no ictus – violino II; 

EP. Indicação “Lent” no início do compasso; Acento ( >) no ictus do compasso e na 

nota Mi grave do 1º tempo; 

 

 O Compasso 8 representa o ápice do acúmulo da tensão gradativa dos compassos 

5, 6 e 7. Neste compasso, são ainda adicionados à massa orquestral os trombones, os 

trompetes senza sordini e a segunda clarineta. Aqui, a grande intensidade inerente à massa 

orquestral não contrasta com a chegada da tônica; pelo contrário: consideramos essa dinâmica 

uma consequência de a tensão harmônica não ser atenuada completamente, e sim, rumo a uma 

forma incerta.  

 Outras divergências em relação às partituras para violão podem ser observadas: as 

harpas, trombones, tímpanos, violinos I e violas realizam apojaturas utilizando as notas do 

acorde; o mesmo ocorre em EP, através da indicação de apojatura e arpejo. Notamos ainda em 

EP e MO um prolongamento maior das notas Si e Fá#, em relação a MV e EV – as harpas 

sustentam-no durante dois tempos, e os metais continuam a realizar estas notas utilizando-se 

da mesma figuração rítmica das síncopes. A nota mais grave Mi recebe ainda uma duração 

total maior em MO que em EP, EV e MV: a sustentação desta nota em EP e EV é condizente 

com a sustentação das violas e fagotes – até o início do 2º tempo; o tímpano a tremula até o 

final do 2º tempo, em um decrescendo; o clarone, os cellos e os contrabaixos sustentam-na 

durante todo o compasso. Isso provoca uma mudança de densidade, causando a diminuição 

gradativa do corpo orquestral, e, consequentemente, um decrescendo natural, enquanto a 

melodia inicial retorna, porém oitavada – executada pelas clarinetas e violinos. A indicação 

do retorno ao andamento inicial não consta em EV, assim como a valorização melódica e 

pensamento legato através da indicação dos tenutos presentes em EP e MO. Levando em 

consideração esta indicação de execução e os instrumentos que realizam esta melodia – 

clarinetas e violinos – podemos pensá-la ao violão através de uma sonoridade mais velada, 

delineada por vibratos.   

 Desta forma, optamos por empregar as indicações f e de acentuação (>) nos dois 

primeiros ataques, seguidos das indicações mf e tenutos. Adotamos ainda a apojatura e a 

indicação de arpejo no primeiro ataque, fornecendo maior uniformidade à execução. Quanto à 

sustentação da nota Mi grave, optamos por conservar em ambas as edições o que consta em 
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EP, EV e MO (violas e fagote) - semínima prolongada a uma colcheia – objetivando centrar a 

atenção na reexposição da frase inicial. 
 

Compasso 9: 

 

 
MV. Nenhuma indicação correspondente à escrita com divisão de vozes, nem à 

execução de arpejos. 

EV. Escrita polifônica, permitindo o aumento da duração das notas da voz inferior 

(colcheias) e a utilização de pausas como complemento; A hemíola está presente, mas não 

totalmente evidenciada; Não há indicações concernentes à execução de arpejos; 

MO. Divisão ainda mais rica da polifonia: Os contrabaixos e o clarone prolongam por 

todo o compasso a nota Lá; Os trombones e trompetes são responsáveis pelo preenchimento e 

reforço deste acorde, que será repetido ao longo do compasso. É importante ressaltar o 

aparecimento evidente da hemíola como forma de estruturação rítmica do acompanhamento 

harmônico deste compasso; Há ainda uma quiáltera regular de três semicolcheias realizada 

pelos trompetes I e II no 4º tempo, como anacruse do próximo compasso; os violinos I e II 

realizam, no mesmo momento, uma quiáltera irregular de duas notas (colcheia e 

semicolcheia); Os cellos realizam no ictus do 1º tempo uma dupla apojatura da nota Si mais 

aguda, utilizando as notas Lá-Mi, resultando na ideia de arpejo do primeiro acorde; A 

harmonia de todo este compasso resulta da sobreposição de duas 5ª Justas: Lá –Mi – Si, ora 

coincidindo com as notas melódicas Si ou Dó. 

EP. A escrita polifônica promove o aumento da duração das notas da voz inferior, e, 

consequentemente, melhor clarificação da hemíola: o acorde do 1º tempo possui duração de 

semínima pontuada; todos os outros acordes possuem duração de semínima; Com exceção do 

primeiro, em todos os acordes aparece o sinal indicativo de arpejo; Apenas o segundo acorde 

possui a adição da nota Si (Lá-Mi-Si-Dó, da nota mais grave à mais aguda).  

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

EV.  Indicação “meno f” escrita sob o 1º tempo; indicação de “cresc.” entre o 1º e 2º 

tempos; Ligaduras de expressão entre os grupos de semicolcheias de todo o compasso; 

MO. Indicação de dinâmica mf aos trompetes no 1º tempo e às violas no 2º; indicação 

p aos violinos I no 2º tempo; indicação de dinâmica para todos os instrumentos ativos 

neste compasso, a partir do 4º tempo; Ligaduras de expressão entre a nota do ictus e a 

primeira nota do 2º tempo, e entre a primeira semicolcheia e a última colcheia de cada célula; 

EP. Idêntico a EV, com indicação de “cresc.” no 2º tempo; Ligaduras de expressão 

idênticas às de MO. 

 

 Esta reexposição da melodia inicial novamente culmina melodicamente na tônica 

no ictus do compasso 9, porém sob uma nova roupagem harmônica: um acorde resultante de 

uma sobreposição de 5º justas, que evoca uma sonoridade caracterizada pela sutileza e 
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refinamento do impressionismo musical. Neste pequeno trecho homofônico, o acorde descrito 

acima sustenta ornamentações sobre a tônica. É importante ressaltar que este é o primeiro 

trecho em que a hemíola aparece integral e perfeitamente discernível em EP, EV e MV. Em 

EP, excluindo o inicial, todos os acordes recebem indicações de arpejo; em MO, apenas o 

primeiro é arpejado pelos cellos, através do sinal de apojatura. Não há indicações semelhantes 

em MV e EV. Tanto em EP quanto em MO, o segundo acorde é formado pelas notas Lá-Mi-

Si-Dó (partindo da mais grave). Logo, decidimos por manter a indicação de arpejo somente 

no primeiro acorde, assim como as indicações de crescendo e ligaduras de expressão. Por ser 

mecanicamente possível e condizente à ambiguidade harmônica, optamos por manter em 

ambas as edições a presença da nota Si ao segundo acorde do compasso. Na edição de 

performance, optamos ainda por adicionar a indicação de acelerando, por contribuir ao 

acúmulo de tensão, energia e intensidade. 

  

Compasso 10 (EV, MO e EP) – Compasso 10 + 1º tempo do Compasso 11 (MV): 

     
 

 Devido à mudança da fórmula de compasso que ocorre somente no manuscrito 

para violão, os compassos 10 ao 13 em MV e 10 ao 12 nas outras fontes – EV, e MO EP - se 

correspondem quanto à substância musical, apesar de serem metricamente diferentes. Os 

compassos seguintes de cada partitura (14 do manuscrito para violão e 13 das partituras 

restantes) se correspondem integralmente quanto ao texto musical, pois as fórmulas de 

compasso novamente se igualam: 9/8. Daí em diante, até a cadência (compasso 40 do 

manuscrito para violão e 41 nas outras fontes), a correspondência entre os compassos sempre 

se dará com a diferença de um compasso para mais no manuscrito (MV). Exemplo: o 

compasso 22 em MV e o 21 das partituras restantes são correspondentes. Desta forma, 

optamos por utilizar a numeração correspondente à maioria das partituras. 

 

MV. Fórmula de Compasso 9/8; O acorde situado no ictus do compasso possui as 

seguintes notas: Lá, Mi, Lá, Dó natural e Fá# (do grave para o agudo); Nas partes fracas do 2º 

e do 3º tempos, a nota Lá natural da voz inferior está oitavada e sustentada como nota real; 

EV. Fórmula de Compasso 12/8; O acorde situado no ictus do compasso possui as 

seguintes notas: Lá, Mi, Dó natural e Fá# (do grave para o agudo); Escrita a duas vozes, 

permitindo o aumento da duração das notas da voz inferior e a utilização de pausas como 
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complemento; A primeira nota Lá possui uma apojatura de sua oitava mais grave; a segunda 

está escrita. 

MO. Fórmula de Compasso 12/8; A disposição das notas do acorde pelos 

instrumentos demonstra a preocupação do compositor de ampliar em diversas oitavas o 

intervalo Dó natural – Fá#; O Lá é executado pelos seguintes instrumentos: contrabaixo, cello 

clarone, trombone e harpas (todos na mesma altura real); o violino II executa o Lá uma oitava 

acima, porém como apojatura da nota Fá#; Os instrumentos que aqui realizam a harmonia 

são: clarinetas, clarone, trompetes, trombones, harpas, cellos, contrabaixo e os violinos e 

violas (realizando as apojaturas); Com exceção das harpas - que sustentam seu ataque durante 

um tempo - todos os ataques destes instrumentos no 1º tempo têm duração de colcheia, muitos 

deles reduzidos devido ao staccato; Aqui ocorre um preenchimento harmônico que não consta 

nas outras fontes: a partir do 2º tempo, ficam responsáveis pelo acompanhamento os 

trompetes – que realizam um acorde de Fá maior sob a figuração da hemíola – e as violas e 

cellos – que realizam um trêmolo entre as notas do arpejo do acorde de Fá maior, também sob 

a figuração da hemíola; O acorde do 1º tempo recebe a indicação 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 melódica deste compasso 

utilizando pares de timbres: oboé e corne inglês; violinos I e II. Se ainda considerarmos os 

cellos e trompetes que realizam a nota Lá no acompanhamento, naturalmente esta nota citada 

acima está dobrada em oitavas reais. 

EP. Fórmula de Compasso 12/8; O acorde do ictus está idêntico ao que consta em 

MV; As notas mais graves do acorde (Lá - Mi – Lá - Dó natural) possuem duração total 

equivalente a uma mínima; O acorde do 1º tempo recebe a indicação de arpejo para a mão 

esquerda (parte mais grave); Nas partes fracas do 2º e do 3º tempos, a nota Lá da voz inferior 

está escrita como apojatura das notas Lá e Sol# (respectivamente). 

 

MV. Indicação “rinf” está escrita abaixo da pauta, no 1º tempo; Acento (>) nas notas 

Lá (anacruse do 2º tempo e do 3º tempo) e Sol# (parte fraca do 3º tempo). 

EV.  Indicação de dinâmica “f” escrita sob o 1º tempo; Ligaduras de expressão entre 

os grupos de semicolcheias de todo o compasso; Acento (>) no Lá (anacruse do 2º tempo). 

MO. Diversas indicações de dinâmica e articulações que influem na intensidade: mf 

no ataque dos trombones, com acento (>) e staccato (1º tempo); f (staccato) para os trompetes 

(1º tempo), com acentos (>) em seus ataques subsequentes e  no último tempo do 

compasso; f com acento (>) para os contrabaixos (1º tempo); sf (com acento > e staccato) no 

ataque das clarinetas e do clarone (1º tempo); f para as harpas, violinos, violas, cello, oboés e 

corne inglês (indicação no 1º tempo); Para os instrumentos que realizam a parte melódica, há 

duas ligaduras de expressão: uma que abrange as notas Fá# e Fá natural do 1º tempo, e outra 

que abrange a nota Sol# do 3º tempo e o prolongamento da nota Lá natural (1º tempo do 

próximo compasso; Para as violas e cellos, que realizam o acompanhamento harmônico, há 

duas ligaduras de expressão: uma abrange a primeira nota do 2º tempo até a primeira do 3º 

tempo; a outra ligadura abrange a segunda nota do 3º tempo até a primeira nota do 3º tempo 

do próximo compasso; Considerando a parte melódica: Acento (>) na nota Lá (anacruse do 2º 

e do 3º tempo; Considerando a parte harmônica: acento na parte forte do 2º tempo (trompetes) 

e na parte fraca do 3º tempo (violas e cellos);
EP. Indicação de dinâmica “f” escrita sob o 1º tempo; Há duas ligaduras de expressão: 

uma que abrange a primeira e a última nota (Fá # e Fá natural) do primeiro grupo motívico do 

compasso; e outra que abrange a primeira nota (Sol #) do segundo grupo motívico e a 
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primeira nota do próximo compasso (Lá natural). Considerando a parte melódica: acento (>) 

no Lá (anacruse do 2º tempo). 
 

 O acorde que abre o compasso 10 é resultante da sobreposição de um trítono (Dó-

Fá#) à 5ª J Lá-Mi que permanece da harmonia anterior. A montagem deste acorde como 

consta em MV, EP e MO (adição da oitava do baixo) impossibilita realizar com destreza 

necessária o ornamento presente na voz superior; em adição, a única função estrutural desta 

nota Lá adicional (em relação a EV) é o reforço da nota mais grave do acorde, cuja 

fundamental é a nota Fá natural. Logo, podemos observar que este acorde apresenta-se na 

primeira inversão, e, portanto, a nota oitavada é a terça do acorde – um reforço não muito 

desejável em termos harmônicos por enfatizar a consonância imperfeita, e, consequentemente, 

promover o desequilíbrio eufônico (SCHOENBERG, 2001). Portanto, optamos por manter o 

que consta em EV, mas utilizando a indicação de um intenso ataque presente em MV – 

rinforzando.  Este mesmo acorde aparece em EP com indicação de arpejo e duração total de 

mínima (até o início do 2º tempo); em MO, os violinos e violas recebem indicação de 

apojatura ascendente, além de este acorde estar arpejado nos cellos e nas harpas. Porém, a 

duração do acorde em MO condiz com o que consta em EV e MV: novamente temos como 

recurso composicional a mudança de densidade – este acorde é realizado pelas clarinetas, 

clarone, cellos, trombones e trompetes através de um ataque forte (indicações > e sforzando) 

e seco (staccato); paralelamente, somente as harpas mantêm sua sustentação durante um 

tempo inteiro, resultando em uma brusca mudança de densidade sonora. Esta mudança 

aparece no violão (EV e MV) através do imediato desaparecimento das vozes mais graves.  

 Logo, optamos por manter a brevidade do ataque do primeiro acorde do compasso 

– o que auxilia, inclusive, na realização da dinâmica rinforzando. Mantivemos ainda a 

sustentação das apojaturas e a acentuação (>) das notas Lá natural e Sol sustenido (2º e 3º 

tempos), conforme MO e MV. Na edição de performance, utilizamos ainda a indicação “a 

tempo” na nota Lá natural – ponto melódico culminante deste trecho homofônico – devido à 

indicação de acelerando no compasso anterior. 
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Compasso 11 (EV, MO e EP) – 2º e 3º tempos do Compasso 11 + 1º e 2º tempos do 

Compasso 12 (MV): 

 

     

 
 

MV. A nota Lá da voz superior apresenta-se prolongada do compasso anterior, sendo 

sustentada continuamente até o final do 2º tempo; no 3º tempo, ocorre um novo ataque da 

mesma nota, (junto ao Dó natural) prolongando-se ao 1º tempo do próximo compasso; ou 

seja: a entrada da melodia superior está atrasada uma colcheia em relação a EV; A frase 

grave, devido à divergência quanto à formula de compasso, inicia-se no 1º tempo do 

compasso; 

EV. Considerando o último tempo do compasso 10, a nota Lá da voz superior aparece 

entrecortada por pausas; O ataque das notas da melodia aguda ocorre sempre junto à última 

nota de cada tempo da voz inferior, quase sempre em figuração de síncope: assim, o ataque da 

nota Lá natural (aguda) está adiantado uma colcheia, em relação a MV, ocorrendo junto ao Fá 

natural da melodia grave; sua duração corresponde a uma semínima pontuada seguida por 

duas pausas: de colcheia e de semínima. 

MO. A nota Lá possui durações diferentes entre os instrumentos: prolongada do 

compasso anterior, tem duração de colcheia para o oboé e o corne inglês; a mesma nota, 

oitavada entre os violinos, possui duração de dois tempos completos e uma colcheia; As 

violas e cellos dão continuidade à realização de um trêmolo com duração de dois tempos 

completos, utilizando as notas do arpejo do acorde de Fá maior; O contrabaixo e o clarone 

fazem a mesma linha melódica, culminando na nota mais grave (Mi) do compasso, situada no 

ictus do 3º tempo, sustentando-a, respectivamente, até o 2º e 3º tempos do próximo compasso, 

ampliando a polifonia e construindo um trecho contrapontístico a três vozes; Os trompetes 

sustentam o acorde de Fá maior até a primeira colcheia do 3º tempo; as trompas I e III 

realizam a melodia superior, cuja primeira nota Lá natural é emitida na segunda colcheia do 

1º tempo, coincidindo com a nota Láb do baixo; ou seja, a entrada da melodia superior está 

adiantada uma colcheia em relação a EV; as trompas sustentam continuamente esta primeira 

nota até o 3º tempo do compasso.  

EP. A nota Lá (da melodia superior), assim como em MV, aparece prolongada do 

compasso anterior, sendo sustentada continuamente até seu novo ataque, que ocorre junto ao 

Fá natural da melodia grave, como em EV – porém, esta é a única versão em que este segundo 

ataque aparece precedido por uma apojatura de sua oitava mais grave; Única versão em que a 

última nota do compasso é Láb;  

 

 MV. Indicações p no 1º tempo e express. não final do 1º tempo do próximo compasso;  

 EV. Indicação “três chantè” entre o 3º e 4º tempos; 

 MO. Ligaduras de expressão 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 2º tempo do compasso 12, enquanto que para os contrabaixos, as ligaduras 

indicam a articulação dos motivos da frase (conforme os compassos 5, 6 e 7); Indicações 

 dolce para o clarone e  p para os contrabaixos; para as trompas, acento (>) na 

primeira nota do compasso, sob as indicações mf e “espress.”; em seguida, no 3º tempo, 

indicação “dim.” para as trompas; para os violinos, violas, cellos e trompetes, que cuidam do 

acompanhamento, indicação de .   

 EP. Ligaduras de expressão partindo da primeira nota da anacruse do compasso 11 

(sob indicação “doux”), terminando na última nota do 2º tempo do compasso 11; Já no 

compasso 11, constam mais duas ligaduras de expressão: uma abarca da primeira nota do 3º 

tempo à última nota do 2º tempo do compasso 12; a outra ligadura abrange o salto de oitava 

entre a apojatura e a nota real da linha melódica superior (1º tempo); Indicação de dinâmica 

(< >) na nota Lá da melodia superior (parte fraca do 1º tempo); Indicação de caráter “três 

chantè” no entre o 1º e 2º tempos; 

 

 Na anacruse do compasso 11, optamos por empregar em ambas as edições a 

indicação de dinâmica e timbre presentes em MV e EP: p e doux. O motivo é que se 

atacássemos as notas da voz inferior em mf  a atenção ao prolongamento da nota Lá da voz 

superior – e, consequentemente, a nítida sensação polifônica – ficariam prejudicadas. Além 

disso, partindo de uma execução mais comedida quanto à intensidade, poderemos desenvolver 

melhor a intensificação da dinâmica, requerida pelas contínuas movimentações cromáticas, 

pela ampliação da textura polifônica e pela amplitude de alcance do tenor, resultando na 

extrema aproximação das vozes e no aumento da sensação de atrito causada pelas 

dissonâncias.  

 Quanto ao prolongamento da nota Lá entre os compassos 10 e 11, adotamos sua 

sustentação contínua em ambas as edições (de acordo a MV e MO). O motivo é que, mesmo 

esta sustentação não sendo tão efetiva quanto na orquestra e no piano, indica-la clarifica a 

condução melódica, auxiliando-nos a obter uma compreensão mais abrangente do 

direcionamento melódico e da construção polifônica, além de não fragmentá-la como em MV.  

Empregamos ainda as ligaduras de expressão, delimitando os fragmentos melódicos e as 

indicações f, trés chanté e acento (>), provocando maior destaque na entrada da voz superior 

(em ambas as edições), com a adição da indicação de tenuto na edição de performance. 

 

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

EV. Escrita a três vozes a partir do 3º tempo; 

MO. Escrita integral a três vozes, aproximando-se de EV quanto às sustentações; 

EP. Idêntico a EV; 

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

MO. Ligaduras de expressão entre as notas: Mi e Ré# (voz superior, trompas); Sol 

natural e o prolongamento do Fá natural (voz intermediária, fagote); Dó natural e o 

prolongamento do Fá# (próximo compasso, voz superior, clarone); Indicação de decrescendo 

para o contrabaixo;  

EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 
 

 

Compasso 13 (EV, MO e EP) - Compasso 14 (MV): 

 

       
 

MV. Escrita a duas vozes; 

EV. A sustentação do baixo Fá# promove, durante o 1º tempo, a escrita a três vozes; 

MO. Clarificação da divisão polifônica a três vozes: o clarone com a voz mais grave, o 

fagote com a voz intermediária e as trompas com a voz superior atuam como solistas; O 

clarone promove a sustentação da nota Fá# durante todo o compasso; 

EP. Na mesma direção que EV e MO, a polifonia está claramente divida em três 

vozes, porém no compasso inteiro; Há uma ligadura de prolongamento no baixo Fá#, apesar 

da pausa que a segue; 

 

MV. Indicação “molto rit. e dim.”; 

EV. Indicação “molto riten.” ao final do 2º tempo; no 3º tempo, indicação de dinâmica 

. 

MO. Indicações “molto riten.”; no 2º tempo, indicação de dinâmica  para os 

três instrumentos; Indicação de fermata sobre e sob a barra dupla entre os compassos 13 e 14; 

Ligadura de expressão abarcando do 3º tempo do compasso anterior ao último tempo deste 

compasso (para o clarone); para o fagote, uma ligadura de expressão entre a nota do 3º tempo 

do compasso anterior e a primeira deste compasso; outra ligadura entre a segunda e a última 

nota deste compasso; para a trompa, outras duas ligaduras: a primeira abrange do início do 4º 

tempo do compasso anterior até a primeira nota do 2º tempo do compasso atual; a segunda 

ligadura abrange o intervalo de segunda menor entre a tônica e a sensível, entre o 2º e o 3º 

tempos; 

EP. Indicações “dim.” e “trés retenu” no 2º tempo; Ligaduras de expressão na voz 

intermediária, abarcando da primeira à última nota; duas ligaduras de expressão na voz 

superior: a primeira abrange da primeira nota do 3º tempo do compasso anterior até a primeira 

nota do 2º tempo deste compasso; a segunda ligadura abrange o intervalo de segunda menor 

entre a tônica e a sensível, entre o 2º e o 3º tempos;  
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 Apesar da sustentação integral da nota Fá# (1º tempo, voz grave), optamos por 

empregar a divisão de vozes conforme EV, sustentando-a somente durante o 1º tempo. O 

motivo é a escolha da digitação da voz intermediária, na qual buscamos manter a condução 

melódica em uma mesma corda. Quanto às indicações de agógica e dinâmica, empregamos 

molto riten. e o sinal de decrescendo por considerarmos ser mais efetivo na delimitação do 

fragmento onde ocorrerá a perda da intensidade.  Adicionamos ainda na edição crítica a 

fermata sobre e sob a barra dupla que separa as seções A e B; objetivando que não ocorra uma 

sustentação ou separação excessiva, substituímos as fermatas por uma cesura na edição de 

performance. 

 

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

 

          
 

MV. Escrita a uma voz; 

EV. Escrita a duas vozes no 1º tempo, com a primeira nota tendo duração de uma 

semínima pontuada; 

MO. Escrita inerentemente polifônica, com maior diversidade de acontecimentos: o 

clarone sustenta a tônica durante todo o compasso, estendendo-se até o início do 1º tempo do 

compasso 16; no 1º tempo deste compasso recebem o reforço da nota Si pelos cellos e 

contrabaixos (com duração de semínima pontuada, porém em pizzicato); a melodia é realizada 

pela clarineta e pela flauta, a uma distância de oitava; a celesta e os violinos I em pizzicato e 

divididos em oitavas realizam um reforço motívico dos saltos melódicos do 1º tempo e dos 

intervalos de 2ª no início do 2º e 3º tempos, respectivamente; os violinos II e violas à distância 

de oitava e em sul tasto, realizam um preenchimento harmônico, tremulando uma ascensão 

cromática sob a figuração da hemíola; 

EP. Escrita idêntica a MV, porém em oitavas; 

 

MV. Indicação de andamento Vite; Indicação de dinâmica pp; 

EV. Indicação de andamento Vite; articulação (ligaduras de expressão) entre as duas 

primeiras notas do 2º e 3º tempos; Indicação de dinâmica pp; 

MO. Indicação de andamento Con Moto; Ligaduras de expressão abarcando da 

primeira à última nota dos instrumentos solistas – flauta e clarineta I; ligaduras de expressão 

entre os intervalos melódicos de 2ª que os violinos I realizam no segundo e 3º tempos (non 

gliss.); Diversas indicações de dinâmica: p para a flauta, clarineta, violinos I, cellos e 

contrabaixos; pp para o clarone; mf para a celesta; ppp para os violinos II e violas;  

EP. Indicação de andamento Vite; Duas ligaduras de expressão: a primeira abrange o 

primeiro grupo de três notas; a segunda abrange da segunda nota à última do compasso; 

indicação de staccato sob a primeira nota do compasso; Indicação de dinâmica pp; 
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 Em ambas as edições, optamos pela separação entre a nota Si e o restante das 

notas do compasso (obtendo uma figuração próxima aos compassos 5, 6 e 7) e pelo emprego 

da duração de colcheia desta nota de acordo a MV e MO: apesar de a indicação de sustentação 

nos contrabaixos ser de semínima pontuada, o ataque é realizado em pizzicato – o que reduz 

drasticamente sua sustentação, aproximando-se, desta forma, da duração que consta em MV e 

EP. Empregamos ainda o andamento Vite e as ligaduras conforme mencionado anteriormente: 

ligaduras de expressão em ambas as edições, e ligaduras mecânicas somente na edição de 

performance. 

 

Compasso 15 (EV, MO e EP) - Compasso 16 (MV): 

                
 

MV, EV, MO e EP. Mesmas observações estruturais do compasso anterior;  

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; 

MO. Ligaduras de expressão abarcando da primeira à última nota dos instrumentos 

solistas – flauta e clarineta I; ligaduras de expressão entre os intervalos melódicos de 2ª que os 

violinos I realizam no 2º e 3º tempos. 

EP. Duas ligaduras de expressão: a primeira abrange o primeiro grupo de três notas 

(voz inferior); a segunda abrange da segunda nota à última do compasso; indicação 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 1º tempo, com a primeira nota tendo duração de uma 

semínima pontuada; 

MO. A inerente polifonia orquestral é ampliada neste compasso, no qual o compositor 

reforça a sensação da hemíola transformando a fórmula de compasso das harpas e da celesta 

em 3/4, enquanto os outros instrumentos permanecem em 9/8; estes dois instrumentos 

atingem a nota Si oitavada (com duração de semínima) no mesmo momento em que a melodia 

alcança seu ápice; os violinos II e as violas seguem em sua atividade de preenchimento 

harmônico sob a figuração de hemíolas, agora em um descenso cromático partindo da nota 

Sol; os violinos I, que nos dois compassos anteriores reforçavam elementos motívicos, agora 

reforçam a melodia implícita proveniente das notas agudas do arpejo cromático descendente; 
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quanto a este arpejo, Martin promoverá um diálogo 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 inglês dobrados em oitavas; 

EP. Escrita idêntica a MV, porém em oitavas. 

 

MV. Indicação “breif” no 1º tempo; Nenhuma indicação concernente à dinâmica, 

acentos, caráter ou expressão. 

EV. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas do 1º tempo; 

MO. Ligaduras de expressão abarcando da primeira à ultima nota da flauta e da 

clarineta; ligaduras de expressão para o oboé e para o corne inglês, abarcando as três notas do 

arpejo do último tempo; acento (>) na nota Si do 2º tempo para os violinos e em seguida, 

indicação de ; também no 2º tempo, a celesta e a harpa atacam a tônica distribuída em 

oitavas, sob indicação sf ; indicação “dolce” para as harpas e celesta no ataque da terça maior 

no último tempo; 

EP. Ligadura de frase abrangendo da segunda nota deste compasso até a última nota 

do compasso 20; Nenhuma indicação concernente à dinâmica, acentos, caráter ou expressão. 

 

 Observando os momentos de intensificação e redução da massa orquestral (e, 

consequentemente, variações quanto à intensidade), podemos concluir claramente que a 

dinâmica não permanece inerte entre os compassos 14 e 21 – como levam a crer as partituras 

MV, EV e EP. Logo, adotamos algumas indicações presentes em MO – evidentemente, as que 

consideramos esclarecedoras do ponto de vista do direcionamento melódico: por exemplo, um 

ataque mais incisivo no ápice melódico deste trecho (tônica no compasso 16), seguido das 

indicações de decrescendo (devido ao direcionamento descendente) e o escurecimento dos 

ataques (dolce), condizente ao caráter errante e ambíguo das movimentações cromáticas. 

Quanto às ligaduras de expressão, adotamos as ligaduras provenientes de MO na edição 

crítica, e a ligadura proveniente de EP (abarcando dos compassos 16 ao 20), na edição de 

performance. O motivo da diferenciação é resguardar os delineamentos melódicos originais 

do compositor na edição crítica, e promover na edição de performance uma ideia mais 

abrangente e uniforme do conteúdo harmônico ambíguo e melodicamente errante deste trecho 

- uma espécie de ponte modulante para a reexposição uma 3ª acima.   

 

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

       
 

MV. Escrita a uma voz; 

EV. Idêntico a MV; 
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MO. Os violinos II e as violas prosseguem realizando o descenso cromático da voz 

superior da polifonia aparente, sob a figuração de síncopes e da hemíola; as harpas e a celesta 

continuam a executar os intervalos harmônicos de terça maior em movimento cromático 

descendente; a flauta e a clarineta alternam-se ao oboé e ao corne inglês na execução dos 

arpejos cromáticos descendentes; 

EP. Idêntico a MV e EV.  

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

MO. Ligaduras de expressão abarcando os grupos motívicos realizados pela flauta, 

clarineta, oboé e corne inglês; outra ligadura de expressão abarcando da primeira nota do 

arpejo do último tempo até a primeira nota do compasso 19;  

EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

 

Compasso 18 (EV, MO e EP) - Compasso 19 (MV): 

           
 

MV. Escrita a uma voz; 

EV. Idêntico a MV; 

MO. Os violinos II e as violas prosseguem realizando o descenso cromático, sob a 

figuração de síncopes e da hemíola; as harpas e a celesta continuam a executar os intervalos 

harmônicos de terça em movimento cromático descendente, mas agora menores e de forma 

mais espaçada – intercalados por um tempo e meio de pausas; somente a flauta e a clarineta 

realizam a frase descendente do violão; 

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

 

MV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 1º e 2º tempos; 

EV.  Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 1º, 2º e 3º tempo; 

MO. Indicação de  para as violas no 3º tempo do compasso; 

EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

 

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 

substituída na primeira nota do compasso pelo oboé; o mesmo ocorre com a clarineta I, 

substituída pela clarineta II na mesma nota; as harpas e a celesta continuam a executar as 

terças menores em movimento cromático descendente com espaçamento de um tempo e meio 

entre os ataques; os violinos II executam dois saltos descendentes em âmbito de trítono (não 

consta nas outras fontes), realizando em cada pulsação as notas Sib, Mi (uma 5ª dim. abaixo) 

e Sib (uma 4ª aum. abaixo), com duração de semínima pontuada, formando ainda um trítono a 

partir do 2º tempo com as notas mais graves do violão; 
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EP. Idêntico a MV, porém em oitavas. 

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

MO. Ligaduras de expressão abarcando todas as notas executadas pela clarineta e pelo 

oboé; Indicação de  para os violinos II no 2º tempo do compasso; Indicação p para a 

clarineta; 

EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

 

 Em adição às indicações de expressão e dinâmica supracitadas, optamos por não 

dividir polifonicamente conforme EV, pois em nenhuma outra fonte tal divisão é mencionada. 

Além disso, obrigatoriamente a separação polifônica deveria ter sido realizada no compasso 

anterior e prosseguir nos compassos seguintes, observando a clara condução melódica 

proveniente da primeira nota de cada tempo. Consideramos ainda a impossibilidade mecânica 

em diversos momentos desta divisão, além do fato da súbita construção de uma textura mais 

complexa não ser condizente à brevidade e ao caráter transitório deste trecho. Quanto à 

orquestração, podemos perceber claramente o gradativo escurecimento da coloração na 

movimentação melódica descendente (condizendo à indicação dolce): flautas e clarinetas I, 

oboés e clarinetas II e fagotes e trompas (adicionadas aos cellos e contrabaixos) se sucedem 

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

 

Compasso 20 (EV, MO e EP) - Compasso 21 (MV): 

 

            
MV. Escrita a uma voz; 

EV. Idêntico a MV;  

MO. O oboé, que realizava a melodia descendente no compasso anterior, é substituído 

na primeira nota do compasso pelo fagote; as harpas e a celesta continuam a executar as terças 

menores em movimento cromático descendente com espaçamento de um tempo e meio entre 

os ataques; os violinos II executam na primeira pulsação a nota Lá, com duração de colcheia, 

formando um trítono com a nota melódica Mib – uma continuação da ideia do compasso 

anterior; 

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

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

EV. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas do 1º tempo; 

MO. Ligaduras de expressão abarcando todas as notas executadas pelo fagote, sob 

indicação p; 

EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 
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Compasso 21 (EV, MO e EP) - Compasso 22 (MV): 

 

                     
 

MV. Na divisão a duas vozes, a nota Mi do 1º tempo possui duração de uma semínima 

pontuada, seguida por uma pausa de colcheia; a nota Lá do 2º tempo possui duração de uma 

semínima; A nota Sol# do 3º tempo faz parte da voz superior, enquanto o tempo da voz 

inferior está preenchido por uma pausa de semínima pontuada. 

EV. A nota Mi do 1º tempo e a nota Lá do 2º tempo possuem duração de uma 

colcheia, e os tempos restantes não estão preenchidos por pausas; A nota Sol# do 3º tempo faz 

parte das duas vozes, possuindo duração de uma colcheia em ambas; 

MO. Podemos identificar uma divisão polifônica semelhante a EP e a MV, mas com 

maior complexidade – devido aos instrumentos que reforçam tais melodias – e delineamento 

melódico: a nota Mi do 1º tempo é sustentada pelas harpas, cellos II, contrabaixos (os dois 

últimos em pizzicato) por um tempo (semínima pontuada); a nota Lá do 2º tempo é sustentada 

pelos contrabaixos e harpas por uma duração equivalente a uma semínima – ambas as 

durações coincidindo com MV; A divergência maior está no desmembramento da melodia 

superior em duas partes: a do início, realizada pelos fagotes II, violinos II, cellos I e 

enfatizada motivicamente pelas violas, onde podemos perceber a sustentação e delineamento 

de uma melodia entre as notas Fá, Sib, Si natural e Dó#; e em outra parte, realizada pelo 

fagote I, violinos I e cellos II, correspondendo à melodia superior do violão após a nota Lá 

grave; as trompas realizam uma espécie de voz intermediária, enfatizando através de oitavas e 

síncopes, as notas Mi, Fá, Sol e Sol #; De forma similar a EP, as trompas realizam a nota Sol# 

na voz intermediária, sustentando-a por todo o 3º tempo; Por fim, as harpas realizam na 

última colcheia do compasso um acorde formado por uma sobreposição de 5ª justas: Dó#, 

Sol# e Ré # (não consta nas outras fontes). 

EP. Divisão a três vozes, onde podemos identificar a ideia de arpejo através da divisão 

escrita das vozes; assim, a nota Mi do 1º tempo possui duração de semínima pontuada; a nota 

Lá do 2º tempo possui duração total de mínima; a nota Sol# do 3º tempo faz parte da voz 

intermediária, possuindo duração de semínima; a nota Fá natural do 1º tempo também aparece 

com uma sustentação maior na voz intermediária, possuindo duração de semínima; 

 

MV. Acento (>) na nota Mi do 1º tempo e na nota Lá do 2º tempo; Indicação “poco 

cresc.” sob o 1º e o 2º tempos; 

EV.  Indicação “rinf ” sob o ictus do 1º tempo. 

MO. Indicação de p  para todos os instrumentos ativos, excetuando-se as 

harpas e as violas, que recebem indicação mf; Indicação sf para o ataque do acorde das harpas 

ao final do 3º tempo; Ligaduras de expressão abarcando os grupos executados em cada tempo; 

Ligadura de expressão entre as notas Si natural e Dó#; 

EP. Indicação “rinfz.” sob o 1º tempo; duas ligaduras de expressão abrangem o 

desenho dos arpejos; 

 

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

mecânica instrumental; quanto à voz inferior, adotamos a divisão polifônica presente em MO, 
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MV e EP em ambas as edições. Empregamos ainda ligaduras de expressão delimitando os 

arpejos e fragmentos melódicos, a acentuação (>) em ambos os ataques graves, a indicação 

poco cresc., e a indicação rinforzato no ictus do compasso, indicando um súbito e intenso 

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

 

Compasso 22 (EV, MO e EP) - Compasso 23 (MV): 

 

              
 

MV. Escrita a duas vozes; O baixo Ré (1º tempo) possui duração de semínima; 

EV. Idêntico a MV; 

MO. Escrita inerentemente polifônica, com maior diversidade de acontecimentos: os 

fagotes realizam o baixo Ré, com duração de colcheia (em staccato); de forma similar, o 

tímpano, os contrabaixos, cellos I e violas realizam o baixo Ré com duração de semínima 

(cordas em pizz.); a melodia é realizada pelo oboé e pela clarineta I, a uma distância de oitava; 

as harpas e os violinos I em pizzicato e divididos em oitavas realizam um reforço motívico: 

reforçam a duração das notas Sib e Láb e os intervalos de 2ª no início do segundo e 3º tempos, 

respectivamente; os violinos II e violas em arco, realizam um preenchimento harmônico em 

ascensão cromática, tremulando sob a figuração da hemíola;  

EP. Escrita a duas vozes (oitavas); O baixo Ré (1º tempo) possui duração de colcheia 

(em staccato); 

 

MV. Indicação de dinâmica meno p; 

EV. Indicação de dinâmica meno p; Ligaduras de expressão entre as duas primeiras 

notas do 2º e 3º tempos; 

MO. Indicação mf para os instrumentos que realizam o baixo, além das indicações de 

marcato (^), e staccato para os fagotes; Ligaduras de expressão entre as notas Sib-Láb (2º 

tempo) e Láb-Sol (3º tempo, violas); Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota do 

compasso (oboés e clarineta I); 

EP. Indicação de dinâmica meno p; Ligadura de expressão entre a segunda e a última 

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): 

 

               
 

MV. Escrita a duas vozes; O baixo Ré (1º tempo) possui duração de semínima; 

EV. Idêntico a MV; 

MO. Escrita inerentemente polifônica, com maior diversidade de acontecimentos: as 

trompas III e IV realizam o baixo Ré, com duração de colcheia; de forma similar, o tímpano, 
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os contrabaixos e cellos realizam o baixo Ré com duração de semínima (cordas em pizz.); a 

melodia é realizada pelo oboé e pela clarineta I, a uma distância de oitava; as harpas e os 

violinos I em pizzicato e divididos em oitavas realizam um reforço motívico: reforçam a 

duração das notas Dó e Sib e os intervalos de 2ª no início do segundo e 3º tempos, 

respectivamente; os violinos II e violas em arco continuam a realizar um preenchimento 

harmônico em ascensão cromática, tremulando sob a figuração da hemíola;  

EP. Escrita a duas vozes (oitavas); O baixo Ré (1º tempo) possui duração de colcheia 

(em staccato); 

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; 

MO. Ligaduras de expressão entre as notas Sib-Láb (2º tempo) e Láb-Sol (3º tempo, 

violas); Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota do compasso (oboés e clarineta 

I); 

EP. Ligaduras de expressão entre a segunda e a última nota do compasso (em ambas 

as vozes) e entre as duas primeiras notas do compasso; 
 

Compasso 24 (EV, MO e EP) - Compasso 25 (MV): 

 

             
 

MV. Escrita a duas vozes; O baixo Ré (1º tempo) possui duração de semínima; 

EV. Idêntico a MV; 

MO. Escrita inerentemente polifônica, com maior diversidade de acontecimentos: as 

trompas III e IV realizam o baixo Ré com duração de colcheia; de forma similar, o tímpano, 

os contrabaixos e cellos realizam o baixo Ré com duração de semínima (cordas em pizz.); Ao 

oboé e à clarineta I, adicionam-se a clarineta II e a flauta II na realização da melodia; As 

harpas, o corne inglês e os violinos I divididos em oitavas realizam um reforço motívico: 

reforçam a duração das notas Ré e Dó#; os violinos II e violas continuam a realizar um 

preenchimento harmônico, porém em direções opostas quanto à realização do cromatismo, 

tremulando sob a figuração da hemíola;  

EP. Escrita a duas vozes (1º tempo) e a três vozes no 2º e 3º tempos; O baixo Ré (1º 

tempo) possui duração de colcheia (em staccato); A oitava inferior da nota Ré (2º tempo) 

possui duração de semínima pontuada; algo similar ocorre com a oitava inferior da nota Dó# 

(3º tempo), que possui duração de semínima e a presença da nota Fá# na voz mais grave; 

 

MV. Indicações “breis” e crescendo; 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas últimas notas do 1º e 2º tempos; 

MO. Indicações  mf e sf para os instrumentos que realizam o baixo (trompas/tímpano 

e cordas, respectivamente); Indicação de dinâmica mf nas entradas dos instrumentos que 

realizam a voz superior; Acento e sf no 2º tempo (harpas); Indicação  no 2º tempo 

para os instrumentos que realizam as vozes superior e intermediária; Ligadura de expressão 

entre a segunda e a última nota do compasso (oboés e clarineta I); 
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EP. Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota do compasso (na voz 

superior); na voz inferior, ligaduras de expressão entre as notas Ré e Mib (1º tempo) e entre as 

notas Sib (2º tempo) e Fá# (3º tempo); 

 

 Nos compassos 21 a 24, podemos notar o aumento da intensidade não apenas 

como resultado das diversas indicações de intensificação da dinâmica e de acentuações mais 

incisivas; observamos ainda a gradativa expansão da massa orquestral, através da utilização 

de cores instrumentais específicas na enfatização do contorno melódico e no reforço motívico: 

os violinos II e violas utilizam-se de seu extremo legato para construir a ambiência cromática 

que envolve os grupos melódicos sequenciais realizados pelas madeiras (inicialmente oboé e 

clarineta I, adicionados ao corne inglês, flauta I e clarineta II); simultaneamente, as harpas 

evidenciam incisos e melodias implícitas na movimentação melódica da voz superior 

(realizada pelas madeiras). Na realização das vozes superiores do compasso 25 (notas que 

compõem a tríade), adicionam-se a flauta II e os fagotes, além dos címbalos. Na voz inferior, 

violas, cellos e contrabaixos realizam a nota Sol# sob a figuração rítmica presente em MV, EP 

e EV, enquanto as trompas sustentam-na por todo o compasso, criando a ambiência para a 

movimentação harmônica. Evidentemente, quando confrontadas às possibilidades mecânicas 

e idiomáticas do instrumento, consideramos as prioridades rítmicas, melódicas e harmônicas 

da obra na construção da edição crítica e de performance. Logo, observamos o caráter 

imprescindível dos comentários e considerações de ordem analítica e estrutural em nossas 

escolhas.    

 Quanto a este compasso especificamente, adotamos a intenção do crescendo 

presente em MV e MO, culminando na indicação de dinâmica f no início do próximo 

compasso. Adotamos ainda as indicações (< >) nas notas Ré e Dó#, de modo a evidenciar a 

melodia implícita nos arpejos do acorde diminuto, conforme as valorizações e reforços de MO 

e EP.   

 

Compasso 25 (EV, MO e EP) - Compasso 26 (MV): 

 

           
 

MV. Escrita a uma voz; 

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melódica mais grave pertencendo à voz 

inferior; As notas Sol pertencem também à voz superior no 2º e 3º tempos; 
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MO. O baixo Sol (1º tempo) está sustentado por todo o compasso pelas trompas; nas 

cordas, o referido baixo possui as mesmas durações de MV e EV; O primeiro acorde do 

compasso (notas Ré, Fá, Láb, Dó) está distribuído nas madeiras, nos violinos I, II e violas 

(cordas em pizz.); 

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

 

MV. Acento (^) no baixo Sol (1º tempo); Acento (>) no acorde do 1º tempo;  

EV. Acento (>) no acorde do 1º tempo; 

MO. Indicações de dinâmica: ff violinos e violas; mf para os címbalos; f nas entradas 

dos instrumentos restantes; Acento (>) e staccatos em todos os baixos; Acento (>) no acorde 

do 1º tempo (madeiras); Staccato no último ataque do 2º tempo; Ligadura de expressão entre 

os dois últimos acordes; 

EP. Acento (>) no acorde do 1º tempo; Ligadura de expressão entre os dois últimos 

acordes; Staccatos em todos os ataques, com exceção do segundo e penúltimo acordes; 

 

 Adotamos em ambas as edições as indicações de staccato, objetivando a 

valorização do caráter rítmico do trecho e uma clarificação do distanciamento melódico entre 

as vozes. Empregamos ainda as indicações de dinâmica, expressão e acentuação presentes em 

MO; porém, na edição de performance, substituímos a indicação de ff no segundo ataque do 

compasso pela indicação 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 melódica mais grave pertencendo à voz 

inferior; As notas Dó natural pertencem também à voz superior no 2º e 3º tempos; 

MO. O baixo Dó (1º tempo) está sustentado por todo o compasso pelos fagotes; nas 

cordas, o referido baixo possui as mesmas durações de MV e EV; O primeiro acorde do 

compasso está distribuído nos violinos I e II (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 Dó natural (1º tempo); Acento (>) no acorde do 1º tempo; 

Ligadura de expressão entre as duas últimas notas da voz superior; 

EV. Acento (>) no acorde do 1º tempo; 

MO. Acento (>) e staccatos em todos os baixos; Acento (>) no acorde do 1º tempo 

(madeiras); Staccato no último ataque do 2º tempo; Ligadura de expressão entre os dois 

últimos acordes; 

EP. Acento (>) no acorde do 1º tempo; Ligadura de expressão entre as duas últimas 

notas da voz superior; Staccatos em todos os ataques, com exceção do segundo, penúltimo e 

último; 
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Compasso 27 (EV, MO e EP) - Compasso 28 (MV): 

 

              
MV. Escrita a uma voz; 

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melódica mais grave pertencendo à voz 

inferior; As notas Fá# pertencem também à voz superior nos três tempos; 

MO. O baixo Fá# (1º tempo) está sustentado por todo o compasso pelos fagotes (em 

oitavas); nas cordas, o referido baixo possui as mesmas durações de MV e EV; Os acordes do 

1º tempo estão reforçados pelos violinos I e II, além dos metais; 

EP. Escrita a duas vozes (1º tempo);  

 

MV. Acento (>) no último acorde; 

EV. Acento (>) nos três acordes do 1º tempo e no último acorde; 

MO. Acento (>) e staccatos em todos os baixos; Staccatos em todos os acordes; 

Ligadura de expressão entre os dois últimos acordes; Indicações de dinâmica: ff para trompas 

e cordas; f para os trombones; Indicação  no 3º tempo para os fagotes, que sustentam o 

baixo Fá#;  

EP. Indicações de f e acento (^) nos ataques do 1º tempo; Staccato em todos os 

ataques do compasso, com exceção do último, que recebe indicação de acento (>) e sf; 
 

 Adotamos as indicações de acentuação (>) e articulação (marcato e staccato) 

provenientes de MO e EP em ambas as edições, além das indicações de sf no último acorde – 

visando destacá-lo como ponto culminante desta seção rítmico-harmônica – e rasgueado 

(apenas para edição de performance). 

 

 

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

              
 

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

colcheia; 

EV. Escrita a duas vozes; O acorde prolongado do compasso anterior pertence à voz 

superior e possui duração de semínima; 

MO. No 1º tempo, o baixo Fá# apresenta-se como prolongamento do compasso 

anterior, assim como o acorde de Dó maior que permanece sustentado à primeira colcheia do 

3º tempo; As notas da linha melódica grave estão distribuídas conforme motivos 

composicionais entre as cordas;  

EP. Escrita a duas vozes; O acorde prolongado do compasso anterior pertence à voz 

superior e possui duração de mínima pontuada; 

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 
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EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; 

MO. Indicações de dinâmica: f nas entradas dos instrumentos que realizam fragmentos 

da voz grave; p para a sustentação do acorde de Dó M (trompas); 

EP. Staccato em todas as notas da voz inferior; 
  

 É interessante observar como o compositor gradativamente agrega mais ênfase em 

cada retorno à tonalidade principal: os compassos 28 e 29 apresentam em sua voz inferior 

uma transposição - na região da dominante - do “perfil temático
56

” (CASTELLANO, 2008) 

presente no primeiro compasso, seguidos por uma breve ponte modulante que deságua 

novamente nas ondulações melódicas deste perfil temático (reexposição dos compassos 5, 6 e 

7). Comparados às movimentações em direção à tônica dos compassos 7 (último tempo) e 13 

(1º, 2º e 3º tempos), podemos notar que é nos compassos 28 a 30 que compositor agrega 

maior tensão diatônica no retorno à tonalidade principal. 

 Assim, adotamos as indicações de f ao início do compasso 28 e sf ao início do 

compasso 29, seguido da indicação de diminuendo e do sinal de decrescendo no compasso 30, 

culminando na resolução em p e espresivo do compasso 31 (logo, discordamos quanto à 

dinâmica de MV). Observando a divergência melódica em MO quanto à reexposição do 

material musical do compasso 28 no compasso 29, optamos por indicar uma mudança de 

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

 

Compasso 29 (EV, MO e EP) - Compasso 30 (MV): 

 

      
 

MV. Escrita a duas vozes; O acorde do 1º tempo possui duração de semínima; 

EV. Idêntico a MV; 

MO. O acorde de Dó maior (1º tempo) permanece sustentado à primeira colcheia do 

3º tempo do próximo compasso; As notas da linha melódica grave estão distribuídas conforme 

motivos composicionais entre as cordas, porém, de forma divergente em relação ao compasso 

anterior;  

EP. Escrita a duas vozes; O acorde do 1º tempo está prolongado ao final do 2º tempo 

do próximo compasso; 

 

                                                 
56

 Segundo Castellano (2008), perfil temático é “uma frase (constituída por motivos), que terá como 

característica um  certo perfil e denotará forte característica temática. Assim, ele será apresentado em sua forma 

geral e poderá ser utilizado de maneira variada ao longo da música, apresentando características identificáveis 

durante a maior parte do desenvolvimento de detreminado movimento” (p. 39). 



 

      108  

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

tempo; 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; Indicação 

dimin. ao início do 2º tempo; 

MO. Acento (>) no acorde das trompas (1º tempo); Indicações de dinâmica: ff nas 

entradas dos instrumentos que realizam fragmentos da voz grave; fp para a sustentação do 

acorde de Dó M (trompas); Indicação dim. no 3º tempo; 

EP. Staccato em todas as notas da voz inferior; Indicação sf e acento (>) no acorde do 

1º tempo; Indicação dimin. ao final do 2º tempo; 

 

Compasso 30 (EV, MO e EP) - Compasso 31 (MV): 

 

                   
 

MV. Escrita a uma voz;  

EV. Idêntico a MV; 

MO. O acorde de Dó maior (proveniente do compasso anterior) permanece sustentado 

à primeira colcheia do 3º tempo; As notas da linha melódica grave estão distribuídas 

conforme motivos composicionais entre as cordas, com reforço do intervalo de 2ºm 

(enarmônico) no 3º tempo pelas violas;  

EP. Escrita a duas vozes; O acorde do 1º tempo é um prolongamento do compasso 

anterior, permanecendo sustentado ao final do 2º tempo;  

 

MV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 1º e 2º tempos; 

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

Indicação  abarcando 2º e 3º tempos; 

MO. Indicação  no 2º tempo (trompas); e no 3º tempo, após indicação mf 

(contrabaixos); dim. no 1º tempo do compasso; 

EP. Staccato em todas as notas da voz inferior; Indicação  abarcando 2º e 

3º tempos; 
 

Compasso 31 (EV, MO e EP) - Compasso 32 (MV): 

 

                    
 

MV. Escrita a duas vozes;  

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

MO. Escrita inerentemente polifônica, com maior diversidade de acontecimentos: a 

nota Si está ampliada em várias oitavas, sendo sustentada por todo o compasso pelos 

contrabaixos e trompas, e até o final do compasso 33 pelo tímpano; a melodia é realizada 

pelas clarinetas, clarone e cellos; os violinos I e II realizam, em trêmulo, um preenchimento 

harmônico resultante de movimentações cromáticas; 

EP. Idêntico a EV;  
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MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; Indicação 

p no 1º tempo; 

MO. Indicação p no 1º tempo nas entradas de todos os instrumentos, com exceção dos 

violinos, que recebem indicação de pp; Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota 

da voz superior (clarinetas e clarone); nos cellos, ligaduras de expressão entre a primeira e a 

última nota de cada tempo; 

EP. Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota (voz inferior); Indicação p 

no 1º tempo; Acento (>) na nota do 1º tempo (voz superior); Ligadura de expressão entre a 

apojatura e a nota real; Indicação express. no 1º tempo; 

 

 Observando o caráter legato das apresentações anteriores do perfil temático e a 

indicação expressif presente em EP (que condiz ao retorno da utilização do arco pelas cordas 

em MO), decidimo-nos por não adotar as indicações de staccatos nas notas da melodia 

inferior. Logo, adotamos em ambas as edições ligaduras de expressão abrangendo da segunda 

nota da voz inferior à última (além das ligaduras mecânicas na edição 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 1º tempo (voz superior); 

MO. A nota Si está ampliada em várias oitavas, sendo sustentada por todo o compasso 

pelos contrabaixos e trompas, e até o final do compasso 33 pelo tímpano; a melodia é 

realizada pelas clarinetas, clarone e cellos; os violinos I e II realizam, em trêmulo, um 

preenchimento harmônico resultante de movimentações cromáticas; 

EP. Idêntico a EV;  

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; Indicação 

cresc. ao final do 1º tempo; 

MO. Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota da voz superior (clarinetas 

e clarone); nos cellos, ligaduras de expressão entre a primeira e a última nota de cada tempo; 

EP. Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota (voz inferior); Indicação 

cresc. no 2º tempo; Acento (>) na nota do 1º tempo (voz superior); Ligadura de expressão 

entre a apojatura e a nota real;  

  

 Ademais às indicações de expressão supracitadas, adicionamos nos compassos 32 

e 33, as indicações cresc.  e sempre cresc., respectivamente, conforme MV e as ênfases de 

MO. 
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Compasso 33 (EV, MO e EP) - Compasso 34 (MV): 

 

               
 

MV. Escrita a duas vozes;  

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

MO. A nota Si está ampliada em várias oitavas, sendo sustentada por todo o compasso 

pelos contrabaixos, trompas e trombones, e até o final do compasso pelo tímpano; a melodia é 

realizada pelas clarinetas, clarone, fagote I, corne inglês e cellos; os violinos I e II realizam, 

em trêmulo, um preenchimento harmônico resultante de movimentações cromáticas; 

EP. Idêntico a EV;  

 

MV. Indicação sempre cresc. 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; 

MO. Ligadura de expressão entre as duas notas do 1º tempo (instrumentos 

correspondentes à voz superior) e entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; Staccatos 

em todas as notas da voz superior, com exceção da primeira nota do 2º e 3º tempos; 

Indicações de dinâmica: mf para a entrada dos novos instrumentos e p na entrada dos 

trombones; cresc. no 2º tempo;  para o tímpano; 

 EP. Ligadura de expressão entre a segunda e a última nota (voz inferior); Acento (>) 

na nota do 1º tempo (voz superior); Ligadura de expressão entre a apojatura e a nota real;  

 

Compasso 34 (EV, MO e EP) - Compasso 35 (MV): 
 

              
 

MV. Escrita a duas vozes;  

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

MO. A nota Si está ampliada em várias oitavas, sendo sustentada ao 2º tempo do 

próximo compasso pelo tímpano; a melodia é realizada pelas clarinetas, clarone, fagote I, 

corne inglês, cellos e violas; os violinos I e II reforçam elementos motívicos: no 1º tempo, 

realizam a nota Si, com duração de semínima; no 3º tempo reforçam as três notas acentuadas 

(em semicolcheias); 

EP. Escrita a duas vozes; A nota Si é uma apojatura de sua oitava superior, ambas 

prolongadas ao 1º tempo do próximo compasso; 
 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 1º e 2º tempos; Acentos 

(>) nos ictus do compasso e nos três ataques do 3º tempo; 

MO. Tenutos nas notas do 1º e 2º tempos (instrumentos correspondentes à voz 

superior); Acentos (>) nas três notas do 3º tempo; Staccatos em todas as notas da voz 

superior, com exceção da primeira nota do 2º e 3º tempos; Indicações de dinâmica: mf para os 

violinos e tímpano; f para cellos e madeiras; cresc. no 2º e 3º tempos; 
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EP. Ligadura de expressão entre a primeira nota do 1º tempo e a última nota do 2º 

tempo (voz inferior); Acento (>) e indicação sf na oitava do 1º tempo (voz superior); Acento 

(^) nos três ataques do 3º tempo;  
 

 Adotamos o emprego dos acentos marcato no descenso melódico que se direciona 

a um forte ataque do acorde de quintas vazias da tônica – agora exposto como uma 

aumentação do último tempo do compasso 7. Na edição de performance, adotamos ainda o 

emprego de rasgueados no compasso seguinte (conforme MV). 

 

Compasso 35 (EV, MO e EP) - Compasso 36 (MV): 

 

        
MV. Escrita a uma voz;  

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melódica mais grave pertencendo à voz 

inferior;  

MO. A nota Si, proveniente do compasso anterior (tímpano, contrabaixos, oboés, 

trompas e trompetes) permanece prolongada ao 1º tempo do próximo compasso pelos 

instrumentos de sopro; De forma similar, o corne inglês, trompas e clarinetas sustentam o 

baixo Si (2º tempo) ao 1º tempo do próximo compasso; Os contrabaixos reforçam a nota Mi 

da voz grave realizando-a em figuração de hemíola no 2º e 3º tempos, enquanto o clarone e os 

fagotes sustentam-na do 2º tempo ao 3º tempo do próximo compasso; As cordas executam em 

semicolcheias as notas do 1º tempo de MV, EV e EP; 

EP. Escrita a duas vozes; A nota Si (presente no primeiro acorde do 2º tempo, voz 

superior) recebe indicação de apojatura de sua oitava inferior; Os acordes do 2º tempo são 

executados alternando-se seus ataques na oitava inferior e superior; A nota Si da voz superior 

(ictus do 2º tempo) possui ligadura de prolongamento; 

 

MV. Indicação rasg. no 2º tempo; 

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

MO. Acentos (>) nos quatro primeiros ataques do compasso (sopros, voz grave); 

Indicações f e staccato em todos os ataques do 2º e 3º tempo (cellos, violas e violinos);  

EP. Acentos (^) nas três primeiras notas; Indicação mf no 2º tempo; Staccatos em 

todos os ataques do 2º tempo (voz inferior);  

 

Compasso 36 (EV, MO e EP) - Compasso 37 (MV): 
 
 

          
 

MV. Escrita a uma voz;  

EV. Escrita a duas vozes; 
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MO. Os violinos (em pizz.), trompas, clarinetas, corne inglês, oboés e flautas realizam 

as notas da voz superior de MV (com distribuição motívica entre os violinos I e II); Os cellos 

e violas executam as notas Mi e Si no 1º tempo e a sustentam por todo o compasso, enquanto 

as harpas realizam sob figuração de hemíola o acorde Mi-Si-Fá#; Nos outros instrumentos 

correspondentes à voz grave, a nota Mi recebe as seguintes durações: semínima 1º 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 Fá#-Si-Fá#; Nos outros 

ataques, esta voz está dobrada pelas oitavas superiores de MV e EV; 

 

MV. Indicação  em todo o compasso; 

EV. Indicação f no 2º ataque do compasso; 

MO. Indicações de dinâmica: f para as flautas e ff para as harpas; 

EP. Staccato no ictus e tenutos em todas as outras notas do compasso; 

 

 Adotamos a indicação de acentuação no primeiro ataque do compasso e tenutos 

nas notas restantes de ambas as vozes, uniformizando as articulações empregadas nas 

aparições do primeiro perfil temático. 

 

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

 

         
 

 

MV. Escrita a uma voz; Todos os acordes do 1º tempo e o primeiro acorde do 2º e 3º 

tempos possuem as notas Lá-Mi-Lá-Si; 

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melódica mais grave pertencendo à voz 

inferior;  

MO. No ictus, presença das notas Lá-Mi-Si; Em todos os acordes, a nota Lá somente 

apresenta-se nos instrumentos correspondentes à voz grave, aproximando-se do que consta em 

EV; No contrabaixo, esta nota é executada por todo o compasso, em figuração de hemíola; As 

harpas sustentam o acorde Lá-Mi-Si durante os 3º tempos; A nota Si (1º tempo, voz superior) 

é sustentada pelas flautas, oboés, corne inglês e clarinetas à primeira colcheia do 2º tempo; 

EP. Escrita a duas vozes; Os acordes do 1º tempo são executados alternando-se seus 

ataques na oitava inferior e superior; O primeiro acorde do 2º tempo não possui o baixo Lá 

presente em MV e EV; Os acordes restantes também apresentam-se dobrados e/ou 

complementados em oitavas, ficando, portanto, similares a MV; 

 

MV. Indicações ff e rasg. no 1º tempo; No 3º tempo, indicação de accel.; 

EV. No 1º tempo, indicação sempre cresc.; 

MO. Staccatos e indicações de pizz. em todos os ataques dos instrumentos que 

realizam a voz superior; Indicação f para trompas e trompetes; 

EP. No 2º tempo, indicação sempre cresc.; 
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 Adotamos neste compasso as indicações de rasgueados, sempre cresc. e accel., 

por considerarmo-nas condizentes ao acúmulo de tensão gerada pelas repetições. Ao final do 

próximo compasso, empregamos a indicação de agógica retenu, proporcionando a redução de 

andamento adequada ao início da seção cadencial.   

 

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

 

       
 

 MV. Escrita a uma voz; O primeiro acorde possui a adição da nota Lá (oitava 

superior do baixo) em relação a EV;  

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a três vozes, mas inerente mais complexa quanto às conduções 

melódicas; As trompas sustentam o acorde de Lá maior por todo o compasso. Similar à MV 

quanto às notas do 1º acorde; O segundo acorde, possui a nota Si, proveniente da sustentação 

das violas; O terceiro fragmento do 1º tempo possui um acorde sob a segunda maior, cujas 

notas são: Lá, Mi, Si (contrabaixos, cellos, violas e trompas I, II e IV) e Dó# (trompas III); No 

terceiro fragmento do 2º tempo, os trombones III adicionam a nota Si à segunda maior (Ré-

Mi); No terceiro fragmento do 2º tempo, os trombones II e os oboés II adicionam a nota Si à 

terça menor (Dó#-Mi); 

EP. Escrita a duas vozes, onde a mais grave apresenta oitavas das vozes superiores; Similar a 

MO e MV quanto às notas do 1º acorde; similar a MV e EV quanto às notas do 2º acorde; 

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação. 

EV. Idêntico a MV; 

MO. Pizz. nos ataques dos violinos I e II e staccatos nos ataques dos trombones e flautas, 

ambos no 1º tempo; No 2º tempo, acentos (>) e indicações de arcada p/ baixo em todos os 

ataques das flautas, oboés, trombones, violinos e violas, respectivamente; No 3º tempo, 

manutenção das indicações de acento para as flautas e trombones, assim como das indicações 

de arcada para violinos e violas; 

EP. Idêntico a MV e EV quanto às indicações de agógica;  
 

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

 Considerando “compasso” o espaço originado a partir da simples divisão métrica 

por barras, o compasso 40 do manuscrito corresponde aos compassos 39 a 44 da edição. 

Caracterizado como cadência no manuscrito para violão e como uma seção lenta contrastante 

nas partituras restantes, esse é o trecho que abriga a maior distinção entre as partituras 

comparadas, possuindo diferenças de escrita, métrica, indicações de andamento e caráter. 

Logo, somente neste compasso as divergências de caráter estrutural e expressivo serão 

escritas no mesmo bloco, visando otimizar sua assimilação pelo leitor. 
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 Após a cadência, a correspondência é feita da seguinte forma: compasso 41 do 

manuscrito para violão = compasso 45 das fontes restantes, e, assim, sucessivamente, até o 

compasso 46 do manuscrito para violão.  

 

 

 
  

 MV. Escrita a uma voz; Acento (>) na nota Dó natural (ictus) e na nota Mi 

subsequente; O arpejo do primeiro acorde, sob indicação sempre ff, está escrito em formato 

de apojatura, e a sua sustentação está escrita e corresponde a 2 semínimas; Em seguida, as 

bordaduras sobre a nota Mi (presentes em EV) também estão escritas em forma de apojaturas, 

sob as indicações Lent e Cadence; Todas as notas do arpejo descendente e ascendente 

subsequente são escritas como apojaturas e possuem duração de fusas, sob indicação de 

andamento Vite; Imediatamente, retorna-se ao andamento Lent, com a divisão rítmica 

permanecendo em grupos de 3 notas; Nas notas Ré e Mi indicação de acento (^); 

 EV. Escrita a duas vozes; Na nota Dó natural do ictus, indicação de ff; Após a 

pausa de colcheia, a mesma nota possui duração de colcheia, enquanto o arpejo possui 

duração de fusa; A nota Mi subsequente recebe indicação de harmônico e possui duração de 3 

tempos e uma semínima; Nas bordaduras superiores da nota Mi (colcheias), tenutos nas três 

primeiras notas Fá#; A nota Mi subsequente possui duração maior em relação a MV; Após a 

mudança para a fórmula de compasso 3/4, a parte descendente do arpejo em seguida possui 

duração de semicolcheia, e a parte ascendente, fusas; Tenutos nas notas Ré e Mi; Acento (>) 

na nota Sol; 

 MO. A nota Dó natural possui as seguintes durações: colcheia (em staccato e sf) 

nos cellos e fagotes; semínima nas harpas (distribuída em 3 oitavas, sob indicação de ff) e 

mínima pontuada prolongada ao 1º tempo do próximo compasso, sob indicação de sf; O 

arpejo, abarcado por ligaduras de expressão e sob a indicação de andamento Lento, é 

realizado pela harpa (5 notas), fagotes, clarinetas e flautas (3 notas), com uma ordem 

divergente em relação às outras fontes: Ré-Sol-Dó- (Sol-Dó - harpas) – Mi; No término do 

arpejo na nota Mi, adicionam-se a estes instrumentos os cellos violas, violinos, trombones, 

trompas e oboés, mantendo a sustentação das notas do acorde Dó-Mi-Sol-Ré, além dos 

címbalos; No compasso seguinte, a sustentação do referido acorde permanece em p 

(trombones, trompas e oboés), enquanto os outros instrumentos realizam a mesma sustentação 
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que ocorre MV, EV e EP; A bordadura sobre a nota Mi possui ligaduras de expressão nos 

intervalos descendentes; Os três compassos seguintes aproximam-se de EV e EP, tanto 

estrutural como expressivamente; 

 EP. Estruturalmente idêntico a EV, com o dobramento na oitava superior; Quanto 

às indicações de agógica, expressão e dinâmica, constam as seguintes adições: Acento (>) e 

Staccato na nota Dó natural do 1º tempo; Ligadura de expressão entre as notas Dó natural (1º 

nota do arpejo) e o prolongamento da nota Mi (2º tempo, próximo compasso); Ligaduras de 

expressão entre os intervalos Fá-Mi (ambas as vozes) e entre a nota Dó natural mais grave do 

arpejo e a nota Mi subsequente; Tenutos nas colcheias subsequentes, com exceção da nota 

Sol, que recebe indicação de dinâmica (< >);  

 

 Observando os elementos que constituem esta seção – a constante maleabilidade 

do andamento, a grande redução e simplificação da textura, a liberdade métrica pela não 

divisão por fórmulas e barras de compasso, os longos e frequentes trechos de ornamentação 

que evidenciam a nota Mi, culminando em longas sustentações, fermatas ou na redução do 

andamento – podemos identificar seu caráter cadencial, visto que possui momentos variados e 

vivos, contém alusões explícitas aos motivos da peça e transmite uma impressão de 

arrebatamento do discurso musical. Porém, tais mudanças de ritmo, andamento e caráter 

somente estão indicadas em MV – as quais decidimos adotar em ambas as edições. 

  

Compasso 41 (MV) – Compasso 45 (EV, MO e EP): 

 

                   
 

 MV. Escrita a duas vozes (3º tempo);  

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

 MO. Escrita a três vozes; Prolongada do compasso anterior, a nota Mi é 

sustentada initerruptamente pelas trompas I e III e pelos címbalos até o compasso 50; nos 

outros instrumentos que a realizam no 1º tempo do compasso, a nota Mi tem duração de 

colcheia (flautas, oboés, corne inglês, clarinetas e fagotes); Os naipes das cordas, metais e 

percussão mantém-se na fórmula de compasso 3/4, enquanto as madeiras apresentam-se sob a 

fórmula 9/8; Os violinos II executam em colcheias notas dos grupos executados pelas 

clarinetas e flautas; A nota Mi do 3º tempo (primeira voz) é executada em harmônicos pelos 

violinos I e violas, distanciadas duas oitavas entre si e adicionadas dos intervalos de 4ª J e 3ª 

M respectivamente; 

 EP. Escrita a duas vozes; A primeira nota do compasso tem duração de mínima 

pontuada (voz superior); 

 

 MV. Indicação de andamento “A Tempo vivo”; Indicação de dinâmica pp no 1º 

tempo; 
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 EV. Indicação de andamento “Vite”; Indicação de dinâmica pp no 1º tempo; 

Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas do 2º tempo; 

 MO. Indicação de andamento “Con moto”; Indicação de dinâmica pp para as 

trompas, e, para todos os outros instrumentos ativos, indicação p no 1º tempo; Ligadura de 

expressão abarcando: o grupo de três notas da flauta (3º tempo); da primeira nota do 3º tempo 

à última nota do 1º tempo (clarineta II); Indicação de pizz. para os violinos II; 

 EP. Idêntico a EV quanto às indicações de andamento e dinâmica; Ligadura de 

expressão abarcando a frase de início na segunda nota do compasso à última nota do 

compasso 50;  

 

 Optamos por manter na edição crítica a nítida separação a duas vozes que ocorre 

em EP, sustentando, desta forma, a nota Mi (prolongada do compasso anterior) por dois 

tempos, conectando melodicamente a seção cadencial à coda. Evidentemente, tal sustentação 

no violão é mais um exemplo de licença poética do compositor, visando a fruição do discurso, 

visto que a duração do prolongamento não é efetiva devido às características sonoras do 

violão. Logo, na edição de performance, mantivemos o que consta na edição crítica, mas 

substituímos a última nota da seção cadencial por um harmônico (conforme EV), visando 

maior sustentação e aproximarmo-nos da duração escrita.  

 Visando uma maior inteligibilidade do leitor, utilizamos nos compassos 44 a 49 

da edição de performance ligaduras de expressão pontilhadas para delimitar os fragmentos e 

contornos melódicos empregados por Martin no manuscrito orquestral, com o objetivo de 

diferenciar tais ligaduras das de prolongamento e mecânicas. Quanto à dinâmica, optamos por 

indicar ao início deste trecho toujours pp (sempre pp), remetendo-o à coda do terceiro 

movimento, onde, inclusive, o mesmo material temático é utilizado (uma oitava acima). 

 

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

 

                        
 

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Idêntico a MV. 

 MO. Escrita a três vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas I e 

III e pelos címbalos, e no ataque dos violinos I e violas (2º tempo); Os naipes das cordas, 

metais e percussão apresentam-se na fórmula de compasso 3/4, enquanto as madeiras 

apresentam-se sob a fórmula 9/8; Os violinos II executam em colcheias notas dos grupos 

executados pelas clarinetas, recebendo a adição - na segunda metade do 3º tempo - dos 

contrabaixos, que de forma similar realizam a segunda nota do grupo executado pelo fagote. 

 EP. Idêntico a MV e EV. 
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MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

 

 MO. Ligadura de expressão abarcando: o grupo de três notas da flauta (2º tempo); da 

primeira nota do 2º tempo à primeira nota do 3º tempo (clarineta I); e da segunda nota do 3º 

tempo à primeira nota do 3º tempo do próximo compasso (fagote); Indicação de pizz. para o 

contrabaixo e p para o fagote e contrabaixos no 3º tempo. 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, dinâmica ou de articulação; 

 

 É importante observar que o material temático e/ou motívico é constantemente 

retrabalhado e reutilizado pelo compositor: após os arpejos em descenso cromático, Martin 

imediatamente conecta a reexposição integral da voz inferior da seção polifônica de início no 

compasso 11 (MV). Logo, tal reexposição integral ocorre somente em MV, devido à diferença 

das notas nas outras fontes (grafadas em negrito acima). Desta forma, mesmo não 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 (1º tempo) tem duração de 

mínima pontuada; A nota Mi da voz mais grave (2º tempo) possui duração de colcheia; 

 EV. Escrita a três vozes no 2º tempo; A nota Mi da primeira voz (1º tempo) tem 

duração de semínima pontuada; A nota Mi da voz mais grave (2º tempo) possui duração de 

semínima; 

 MO. Escrita a três vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas I e 

III e pelos címbalos, e em ataques alternados (a cada pulsação) pelas harpas, violinos 1 e 

violas; Os naipes das cordas, metais e percussão apresentam-se na fórmula de compasso 3/4, 

enquanto as madeiras apresentam-se sob a fórmula 9/8; Os contrabaixos executam em 

colcheias notas do grupo executado pelo fagote, sendo substituídos na segunda metade do 3º 

tempo pelos cellos, que de forma similar realizam a primeira nota do grupo executado pelo 

clarone. 

 EP. Escrita a três vozes; As notas Mi da primeira voz e da terceira voz têm duração de 

semínima pontuada com ligadura de prolongamento em todos os tempos; 

 

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

 EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos e entre as 

duas últimas notas do 1º tempo; 

 MO. Ligadura de expressão abarcando da segunda nota do 3º tempo à primeira nota 

do 3º tempo do próximo compasso (clarone); Indicação de pizz. para os cellos; p para o 

clarone e os cellos no 3º tempo. 
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 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica, dinâmica ou de 

articulação. 
 

Compasso 44 (MV) – Compasso 48 (EV, MO e EP): 

 

          
 MV. Escrita a três vozes; A nota Mi da voz mais grave (1º tempo) tem duração de 

mínima pontuada, assim como a nota Mi da primeira voz, no 2º tempo; 

 EV. Escrita a três vozes; A nota Mi da voz mais grave (1º tempo) tem duração de 

semínima pontuada, assim como a nota Mi da primeira voz, no 2º tempo. 

 MO. Escrita a três vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas 

I e III, em ataques alternados (a cada pulsação) pelas harpas, violinos 1 e violas - associada 

ainda à percussão dos címbalos; Os naipes das cordas, metais e percussão apresentam-se na 

fórmula de compasso 3/4, enquanto as madeiras apresentam-se sob a fórmula 9/8; Os cellos 

executam em colcheias notas do grupo executado pelo clarone e pelo fagote, sendo 

substituídos na segunda metade do 3º tempo pelos violinos II, que de forma similar realizam a 

última nota do grupo executado pela clarineta I e pelo fagote. 

 EP. Escrita a três vozes; As notas Mi da primeira voz e da terceira voz têm 

duração de semínima pontuada com ligadura de prolongamento em todos os tempos; 

 

 MV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º e 3º tempos; 

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

 MO. Ligadura de expressão abarcando da segunda nota do 3º tempo à primeira 

nota do 2º tempo do próximo compasso (clarineta I e fagote); Indicação de pizz. para os cellos 

e de p para a clarineta I e o fagote no 3º tempo. 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica, dinâmica ou de 

articulação. 
 

Compasso 45 (MV) – Compasso 49 (EV, MO e EP): 

 

           
 

 MV. Escrita a três vozes; A nota Mi da primeira voz (1º tempo) tem duração de 

mínima pontuada; A nota Mi da primeira voz (3º tempo) apresenta-se prolongada ao próximo 

compasso; Na voz mais grave, no 1º tempo, encontram se as notas: Dó natural, Sol natural, e 

Sol#. Na voz intermediária, no 2º tempo, encontram se as notas: Fá#, Fá natural, e Lá 

natural. Na voz grave, no 3º tempo, encontram se as notas: Fá#, Fá natural, e Mi natural. 

 EV. Escrita a três vozes; A nota Mi da primeira voz (1º tempo) tem duração de 

semínima pontuada; Na voz mais grave, no 1º tempo, encontram-se as notas: Dó#, Sol 

natural, e Fá#. Na voz intermediária, no 2º tempo, encontram-se as notas: Ré#, Lá# e Lá 

natural. Na voz grave, no 3º tempo, encontram-se as notas: Dó natural, Fá natural e Mi 

natural.  
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 MO. Escrita a três vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas 

I e III e pelos címbalos, e em ataques alternados (a cada pulsação) pelas harpas, violinos 1 e 

violas; Idêntico a EV quanto à altura das notas; Os naipes das cordas, metais e percussão 

apresentam-se na fórmula de compasso 3/4, enquanto as madeiras apresentam-se sob a 

fórmula 9/8; Os violinos II executam em colcheias notas do grupo executado pela clarineta 1 

e pelo fagote, sendo substituídos na segunda metade do 2º tempo pelos cellos, que de forma 

similar realizam notas do grupo executado pelo corne inglês e pela clarineta; 

 EP. Escrita a três vozes; As notas Mi da primeira voz e da terceira voz têm 

duração de semínima pontuada com ligadura de prolongamento em todos os tempos; Idêntico 

a EV e a MO quanto à altura das notas;  

 

 MV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 2º tempo e entre as 

duas últimas notas do 3º tempo; 

 EV. Ligaduras de expressão entre as duas últimas notas do 1º, 2º e 3º tempos; 

 MO. Ligadura de expressão abarcando da segunda nota do 2º tempo à última nota 

do compasso (corne inglês); Indicação de cresc. para os cellos e de  para o corne 

inglês, clarineta II e harpas; Indicação p para o corne inglês e a clarineta II no 2º tempo; 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica, dinâmica ou de 

articulação. 

 

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

  

 O compasso 46 do manuscrito para violão (MV) abrange os compassos 50 e 51 

das outras partituras (EP, EV e MO), devido à recorrência da diferença de fórmulas de 

compasso, adicionada à redução da figuração que ocorre ao seu final (MV). Portanto, os 

compassos 50 e 51 serão 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 três vozes; Fórmula de Compasso 9/8; Mi da voz grave (1º tempo) 

com duração de mínima; Nota Mi da voz aguda prolongada do compasso anterior; No 3º 

tempo, arpejo em tercina (semicolcheia); 

 EV. Escrita a três vozes; Fórmulas de Compasso 6/8 e 9/8; 
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 MO. Escrita predominantemente a três vozes; Metais, percussão e cordas sob a 

fórmula de compasso 2/4; madeiras (com exceção da flauta) sob a fórmula 6/8;  

 EP. Escrita a duas vozes; Fórmulas de Compasso 6/8 e 9/8; Existência de um 

intervalo de segunda menor na voz superior; 

 

 MV.  Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 1º e do 2º tempos; 

Acento (>) na nota Mi grave e na nota Sol da voz superior (ambas no 3º tempo); Indicação de 

andamento “Lento” no 3º tempo; Indicação riten. ao final do 1º tempo; Indicação f subito no 

primeiro ataque do 3º tempo; 

 EV. Indicação f subito no primeiro ataque do 3º tempo; 

 MO. Indicação de  no compasso 50 e f no compasso 51. 

 EP. Indicação f subito no primeiro ataque do 3º tempo; 

 

  Apesar de a intenção de um pp contínuo quebrado por um f subito no compasso 

51 predominar nas fontes (EP, EV e MV), optamos na edição de performance por manter o 

que consta em MO (utilização do crescendo), por acreditarmos que a manutenção do 

pianíssimo não condiz nem ao acúmulo de tensão da tortuosa viagem melódica, nem à 

necessidade de clarificação dos ligados mecânicos.    

 

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

 

               
 

 MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi da voz grave apresenta-se como um 

prolongamento do compasso anterior e possui duração de semínima pontuada; A nota Fá# da 

mesma voz possui duração total de semicolcheia ligada à semínima pontuada; 

 EV.  Escrita a duas vozes; A nota Fá# da mesma voz possui duração total de 

semicolcheia ligada à semínima; 

 MO. Escrita a quatro vozes; A nota Mi da voz grave apresenta-se como um 

prolongamento do compasso anterior e possui duração de semínima pontuada ligada a uma 

colcheia (clarone); Idêntico a EV quanto à duração da nota Fá#; Existência de um intervalo de 

segunda menor na voz superior, prolongado pelas trompas III e IV; Única fonte que apresenta 

uma divisão real da polifonia aparente da voz superior;  

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a EV e a MO quanto à duração da nota Fá#; 

Idêntico a MO quanto ao intervalo de segunda menor, porém com sustentação de duração 

inferior; Ligadura de prolongamento proveniente da nota Mi do compasso anterior. 

 

 MV. Acento (^) nas duas últimas notas do 2º tempo e nas três notas do 3º tempo 

da voz superior; Acento ( >) na nota Fá# da voz grave (final do 2º tempo); 
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 EV. Indicação de andamento Large; Tenutos nas duas últimas notas do 2º tempo e 

nas três notas do 3º tempo da voz superior; Indicação sempre f na atuação da voz grave (final 

do 2º tempo);  

 MO. Indicação de andamento Largo; acento ( >) na nota Fá# da voz grave para os 

cellos II e contrabaixos, sob indicação arco (final do 2º tempo); nos violinos, violas e cellos I 

sob indicação pizz. e f, acentos (^) de forma idêntica a MV; Indicação mf para as clarinetas I e 

II e  para o corne inglês ao final do 2º tempo; Indicação  no prolongamento 

da segunda menor pelas trompas III e IV; instrumentos graves que realizam a primeira nota; 

indicação riten. no 3º tempo. 

 EP. Indicação de andamento e tenutos idênticos a EV. 

 

 Em adição aos acentos marcato que adotamos de MV, empregamos a divisão 

polifônica presente em MO, por clarificar o contraponto implícito neste compasso: a melodia 

formada pelas notas Sol, Ré#, Dó natural e Si na voz superior; e a melodia formada pelas 

notas Lá#, Mi#, Ré# e Si na voz intermediária. É importante evidenciar que consideramos 

neste e noutros momentos as práticas melódicas, texturais, rítmicas e harmônicas 

características do compositor e de sua fase composicional: esta divisão polifônica supracitada 

não seria adequada caso observássemos as conduções melódicas dos compositores vienenses 

envolvidos à prática serial, marcadas por dissonantes, longos e constantes saltos. Porém, 

observadas as características composicionais da 2ª fase de Martin - “uma predileção por 

pequenos intervalos melódicos, níveis cuidadosamente controlados de dissonância, visando 

prolongar a tensão harmônica e evitar a resolução, uma sutil sensibilidade para as nuances 

texturais” (COOKE, 1990 p. 475) – podemos concluir que o constante distanciamento 

melódico deste trecho não é exatamente condizente à suas práticas composicionais. Além 

disso, a divisão polifônica do trecho evidencia motivos composicionais, pertencentes ao perfil 

temático principal da obra. Por fim, adotamos a indicação de agógica riten., condizente ao 

caráter cadencial do trecho.  

 

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

                     

 

 MV. Escrita a duas vozes; A nota Si pertence às duas vozes, possuindo duração de 

uma semicolcheia na voz superior e duração de mínima pontuada na voz inferior.  Sua oitava 

superior apresenta-se com prolongada até o final do 2º tempo, seguida por pausa de semínima 

pontuada. 
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 EV.  Escrita a duas vozes; Também pertencendo às duas vozes, a nota Si possui 

duração 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 duração de um 

tempo; a segunda nota é prolongada até o primeiro terço do último tempo; 

 EP. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde de quintas vazias possui duração 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; Indicação pizz. para os 

instrumentos graves que realizam a primeira nota; indicação arco para os violinos e violas, 

que realizam o acorde de quintas vazias. 

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

  

 Adotamos na primeira nota do compasso a utilização de um staccato, conforme 

EP e o pizzicato de MO. O objetivo de tal articulação é fornecer mais ênfase ao ataque do 

acorde. 

2.2.2 Air 

 Segundo Duarte (1993), “as quatro peças remetem à era Barroca, e o segundo 

movimento é claramente uma Sarabanda” (p. 3). Realmente, ao observarmos as características 

inerentes à dança espanhola das suítes antigas, encontramos diversas similaridades:  

 

Compasso ternário simples, geralmente tético. Movimento pausado, solene e caráter 

nobre. Melodia expressiva, formada por valores longos, muitas vezes carregada – ou 

sobrecarregada – de ornamentos. Frequentes terminações femininas, como também 

prolongamento (ênfase) do segundo tempo, através de figurações pontuadas ou de 

sua fusão com o terceiro tempo (ZAMACOIS, 2002, p. 156).   

 
 

 A exatidão das características descritas acima quando observamos o segundo 

movimento – especialmente as relacionadas à ornamentação – nos rementem à intensa 

atuação de Frank Martin como cravista e como compositor para o instrumento (citada na 

página 27) – relação que poderá ser investigada e melhor detalhada em pesquisas futuras. 

Ainda na direção destas características, Kühn (2003) comenta que as quatro danças que 

formam a “base normativa da suíte” antiga formam “pares contrastantes” quanto ao caráter e 

andamento: “allemande-courante e sarabande-gigue”, estas duas últimas geralmente 

intercaladas por “danças adicionais” de caráter e textura mais leves – a textura homofônica de 

Plainte, no caso da obra de Martin (p. 235-6). É importante ressaltar que esta inserção 
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“diferencia a sucessão cíclica de andamentos (e portanto o contraste) mas não o interrompe: a 

sarabanda (semelhante ao Adagio do ciclo da sonata) se mantém como ponto expressivo 

intermediário, correspondendo à Giga o final arrebatador” (ibidem, p. 236).  Por fim, o autor 

cita a estruturação rítmica típica da sarabanda: 1º tempo – semínima; 2º tempo: semínima 

pontuada, 3º tempo colcheia.  

 

 

 

Ritmo típico do início da Sarabanda (KÜHN, 2003, p. 236) 

 

 Nos exemplos a seguir, podemos observar a proximidade da estruturação rítmica 

de Air ao ritmo típico da sarabanda, assim como a ênfase no segundo tempo (através da 

harmonia, conectando ao terceiro tempo em Air) as recorrentes terminações femininas, o 

caráter ornamentado da melodia, as constantes figurações pontuadas e o caráter homofônico – 

apesar da polifonia e do contraponto na construção acompanhamento.  

 

 

Johann Sebastian Bach – Cello Suite nº 1, em Sol maior, BWV 1007
57

 – IV. Sarabande – 

compassos 1 e 2 

 

 

Frank Martin – Quatre Pièces Brèves – II. Air – compassos 1 e 2 

 

1º Compasso: 
 

              
                                                 
57

 Disponível 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; 

Ausência de pausa no 3º tempo, completando a duração das notas mais graves; 

EV. Escrita a duas vozes, ressaltando o caráter homofônico do movimento (a melodia 

está separada das outras notas da tríade); 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 idênticas a MO e EV; 

 

MV. Indicações: “assez marqué” e arpejo no primeiro acorde; Designação de 

andamento Lent et bien Rythmé; 

EV. Indicações “doux” e p abaixo da pauta, no 1º tempo; Arpejo no primeiro acorde 

do compasso; Designação de andamento Lent et bien Rythmé; 

MO. Indicação dolce no primeiro acorde e acento (>) em cada uma de suas notas 

(distribuídas nos cellos em divisi); Tenuto na última nota melódica do compasso; Ligadura de 

expressão abarcando as notas do primeiro acorde ao prolongamento das notas do segundo 

acorde; Indicação de arpejo para as harpas, que realizam apenas o primeiro acorde; 

Designação de andamento Adagietto; 

EP. Indicações “doux” e arpejo no primeiro acorde, similar a MV, EV e MO (harpas); 

Andamento: Lent et bien Rythmé;  

 

 Observamos, primeiramente, a divergência – apesar da proximidade – entre as 

designações de andamento: Lent et bien Rythmé em MV, EV e EP, e Adagietto em MO: nota-

se na primeira indicação a vigilância do compositor em recomendar ao solista o desvelo em 

relação ao impulso rítmico, à manutenção da pulsação como elemento estrutural da 

interpretação, visto que o andamento demasiadamente lento e/ou flutuações excessivas da 

agógica poderiam prejudicar ou dificultar a expressividade do discurso – o que intensifica-se 

frente às possibilidades de sustentação do violão. Logo decidimo-nos por manter a designação 

de andamento de MV, EV e EP, assim como o acento (>) no primeiro acorde, vinculado à 

indicação dolce – com sentido de enfatização e não de destaque - e o tenuto na anacruse do 2º 

compasso, conforme explicitaremos no compasso seguinte. A sustentação do segundo acorde 

é outro elemento que mantivemos, não apenas por mostrar-se dominante nas fontes; mas por 

observarmos (durante a análise que precedeu a comparação) a recorrência desta figuração 

rítmica em praticamente todas as cadências deste movimento. Logo, mesmo em trechos onde 

a sustentação não é tão eficiente mecanicamente, ou mesmo não procede tecnicamente, 

optamos por indicá-la na edição crítica, visando fornecer uniformidade à obra. 
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2º Compasso: 

 

         

MV. Escrita a duas vozes, ressaltando o caráter homofônico do movimento (a voz 

central é separada no 2º tempo); No segundo acorde do compasso, consta a oitava do baixo 

(Si);  

EV. Escrita a três vozes, ressaltando o caráter polifônico do 2º tempo (existência de 

duas melodias); Ausência da oitava do baixo no segundo acorde do compasso.  

MO. Escrita a quatro vozes, com reforço harmônico das harpas na passagem entre 1º e 

2º tempos; Similar a MV quanto à presença da oitava do baixo no segundo acorde; Ligadura 

de prolongamento nas semínimas do acorde do 2º tempo, prolongando-o à primeira metade do 

3º tempo (cellos); 

EP. Escrita a três vozes, similar a EV; Análogo a MV quanto à presença da oitava do 

baixo no segundo acorde; Ligadura de prolongamento nas semínimas do acorde do 2º tempo, 

prolongando-o à metade do 3º tempo (similar a MO);  

 

MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica;  

EV. Ligadura de expressão entre as duas fusas do 2º tempo; pausa de semínima no 3º 

tempo para as outras vozes; 

MO. Na voz intermediária – cello II: Ligadura de expressão entre a primeira nota do 

2º tempo e a primeira nota do 3º tempo; entre as notas Fá# e Mi do 3º tempo; Indicação de 

dinâmica (< >) na nota Lá# (2º tempo); Tenutos em todas as notas do primeiro e do segundo 

acordes; staccatos nas duas últimas notas do compasso;  

EP. Ligadura de expressão entre a primeira nota do 2º tempo e a primeira nota do 1º 

tempo do próximo compasso (voz central);  

 

 Quanto à repetição da fundamental no segundo acorde, preferimos indicá-la entre 

parênteses, pois sua realização, simultaneamente clarifica o encadeamento a três vozes e 

dificulta mecanicamente a manutenção do legato, devido à necessidade de maiores mudanças 

na digitação da mão esquerda. Quanto às indicações de expressão, optamos por utilizar em 

ambas as edições (crítica e de performance) as indicações provenientes de MO e EP: tenutos, 

objetivando valorizar o potencial expressivo da melodia superior, realizada pelos cellos; a 

sustentação das notas Mi e Si (2º acorde), pelos motivos descritos no compasso anterior; as 

ligaduras de expressão, objetivando, simultaneamente, delimitar os fragmentos melódicos e 

acoplar a linguagem instrumental do violão ao caráter legato e expressivo das melodias; e, por 

último a indicação de dinâmica (< >) na apojatura Lá#, com o objetivo de valorizar a inserção 

do trítono no acorde de Mi maior, que contextualiza o caráter solene e fluido da Ária 

renascentista/barroca no ambiente agridoce da música neoclássica.  
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3º Compasso: 

       

 MV. Escrita a duas vozes, com a linha melódica principal no baixo; A nota Dó# 

(3º tempo) possui duração de colcheia; 

 EV. Escrita a duas vozes, com a linha melódica principal no baixo (similar a 

MV); Porém, na segunda metade do 2º tempo a nota Lá é atribuída à voz grave; No 3º tempo, 

a nota Dó# grave é mantida pelo restante do compasso, resultando em um trecho a três vozes; 

 MO. Escrita predominantemente a três vozes, com ampliação a quatro vozes no 

último tempo do compasso: no 1º tempo, a dissonância Lá#-Si é enfatizada pelas harpas, 

prolongando a duração de ambas as notas por uma unidade de tempo; A linha melódica 

superior é mais delineada, apresentando no lugar das colcheias de MV, EV e EP, colcheias 

pontuadas, evidenciando-se o caráter polifônico e imitativo do trecho; 

 EP. Escrita a duas vozes, com a linha melódica principal no baixo (similar a MV 

e EV); Porém, quanto à nota Lá do 2º tempo, é similar somente a MV; Quanto à nota Dó# (3º 

tempo, voz grave) é similar a EV; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligaduras de expressão entre: as duas primeiras notas da tercina (Lá#-Sol#, 

1º tempo); as duas fusas do 2º tempo (Mi e Ré#); as duas fusas do 3º tempo (Sol# e Lá #);

 MO. Tenutos nas notas Sol e Si do 1º tempo; Ligaduras de expressão abarcando: 

do Lá# do 1º tempo ao Mi do 2º tempo (cellos II), as três notas do ornamento ascendente do 

2º tempo (cellos II) e as três do ornamento descendente do 3º tempo (cellos III); Indicação de 

dinâmica (< >) na nota Lá# do 3º tempo (cellos III); 

 EP. Ligaduras de expressão abarcando: o grupo ornamental em tercina do 1º 

tempo (Lá# do 1º tempo ao Mi do 2º tempo), o grupo ornamental de quatro notas do 2º tempo 

(Ré # - Dó#), e grupo melódico de oito notas (Lá# do 3º tempo ao Lá# do 2º tempo do 

próximo compasso); 

 

 Quanto à divisão polifônica, optamos por clarificar na edição crítica (devido às 

maiores possibilidades provenientes da utilização de duas pautas) as passagens a três e quatro 

vozes, com o objetivo de salientar a imbricação que Martin realiza entre as texturas 

contrapontística e homofônica, visando aludir às melodias acompanhadas polifonicamente da 

renascença e barroco.  Na edição de performance, buscamos evidenciar os dois planos 

separando-os: a solene melodia descendente que culmina na nota Dó# frente à insistente 

repetição da 2ªm, que traz ‘lucidez cronológica’ ao momento. Quanto às indicações de 

expressão, optamos por utilizar em ambas as edições (crítica e de performance) as indicações 

provenientes de MO e EP, por acreditarmos que elas enfatizam os aspectos expressivos de tais 

elementos estruturais: tenutos nas notas Sol# e Si (1º tempo); ligaduras de expressão e a 
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indicação de dinâmica (< >) na apojatura Lá#, todos pelos motivos descritos no compasso 

anterior. 

 

4º compasso: 

        
  

 MV. Escrita a duas vozes; As notas Mi (1º tempo, voz superior) e Ré# (2º tempo, 

voz inferior) tem duração de colcheia; 

 EV. Escrita a três vozes a partir do 2º tempo; As notas Mi e Ré# correspondentes 

possuem duração de semínima. 

 MO. Escrita predominantemente a quatro vozes; A nota Mi possui duração de 

semínima pontuada; a nota Ré# possui duração de semínima (contrabaixos em pizz.) e de 

mínima (cellos II), fornecendo meio tempo de sua duração ao próximo compasso; 

 EP. Escrita a três vozes; idêntico a EV quanto às durações das notas Mi e Ré#, o 

que condiz e reforça o caráter imitativo presente no compasso anterior. 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligaduras de expressão entre as duas fusas do 3º tempo (Si e Dó#); 

 MO. Ligadura de expressão entre os dois intervalos de 2ª maior do 1º tempo, 

entre as duas notas do 2º tempo e entre a primeira e a última nota do 3º tempo; Tenutos nas 

duas colcheias pontuadas do 1º tempo e staccatos nas fusas do 1º tempo; indicação p para os 

contrabaixos; 

 EP. Além da ligadura de expressão descrita no compasso anterior, há outra que 

abarca da primeira à última nota do 3º tempo. 

 

 Quanto à duração das notas Mi (1º tempo, voz superior) e Ré# (2º tempo, voz 

inferior) optamos por seguir o que consta em EV e EP: ambas com duração de semínima. O 

motivo é que durações um pouco mais extensas (em MO) não seriam condizentes às 

possibilidades instrumentais do violão devido à dinâmica em piano. Além disso, a redução na 

duração auxilia na articulação entre vozes, clarificando polifonicamente o trecho. A dinâmica 

piano é proveniente de MO, e a consideramos pertinente para que o baixo Ré# não interfira na 

percepção da sustentação da nota Lá (voz) intermediária. Quanto às indicações de expressão, 

optamos por utilizar em ambas as edições (crítica e de performance) as indicações 

provenientes de MO e EP, por acreditarmos que elas enfatizam os aspectos expressivos de tais 

elementos estruturais: tenutos nas semicolcheias pontuadas (1º tempo); ligaduras de expressão 

todos pelos motivos anteriormente descritos. 
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5º compasso: 
 

               
  

 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Escrita a duas vozes, com destaque da voz inferior; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com a adição de três violas, contrabaixo e harpas ao 

quarteto de cellos, a partir do primeiro acorde (segunda metade do 1º tempo); 

 EP. Escrita a três vozes; 

 

 MV. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas; Indicação de dinâmica 

poco piu f; 

 EV. Indicação de arpejo no primeiro acorde; 

 MO. Indicação de arpejo para as harpas no primeiro acorde; Tenutos em todas as 

notas do primeiro acorde; Indicação mf para as harpas e poco piu f para os cellos; indicação 

dolce para as violas e contrabaixos; Tenuto na última nota do compasso (nota Mi), executada 

pelos cellos I e violas I; Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do compasso 

(Lá# e Si - somente executadas pelo cello III), e entre todas as notas do primeiro acorde e do 

segundo; 

 EP. Indicação de arpejo no referido acorde; Indicação moins doux na passagem 

entre os dois acordes do compasso;  

 

 Quanto à divisão das vozes, optamos por evidenciar a linha melódica mais aguda, 

que apresenta uma transposição da melodia inicial. Logo, na edição crítica dispusemos a três 

vozes a divisão polifônica; na edição de performance dispusemos a duas vozes, pois 

objetivamos que prevalecesse a clareza. Escolhemos ainda manter as indicações de expressão 

e dinâmica presentes em MV, EP e MO: a reincidência da indicação dolce, as ligaduras de 

expressão, a ênfase na expressividade do segundo acorde e da última nota através do tenuto, e 

a indicação de dinâmica poco piu f, que é completamente condizente aos aspectos estruturais 

do trecho: em MO a sonoridade visivelmente se intensifica no início da reexposição da 

melodia inicial, com a entrada dos contrabaixos em arco, das violas em divisi e das harpas em 

mf. Além disso, a melodia e o acompanhamento ficam mais agudos e a progressão harmônica 

conduzirá a uma nova cadência, desta vez, na dominante. 

6º compasso: 
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 MV. Escrita a duas vozes; A primeira tríade é sustentada por todo o 1º tempo; O 

intervalo (Sol#-Ré#) proveniente da segunda tríade é distribuído em duas oitavas e possui 

duração total de meio tempo, enquanto a nota Ré# mais aguda possui duração de mínima; 

 EV. Escrita a duas vozes com abertura a três vozes no 2º tempo; a primeira tríade 

é sustentada por meio tempo; O segundo acorde é sustentado por um tempo e meio, similar a 

MO; 

 MO. Escrita a quatro vozes, mantidas as adições do compasso anterior; A 

primeira tríade, resultante da sobreposição das notas dos contrabaixos, cellos (II, III, IV), 

violas (II e III) e harpas é sustentada durante todo o 1º tempo; As notas Sol# e Ré#, 

provenientes da segunda tríade, são sustentadas por um tempo (pelas harpas) e por um tempo 

e meio (semínima pontuada) pelos contrabaixos, cellos (I, II, e IV) e violas (I e III);  

 EP. Escrita integral a três vozes; A primeira tríade é sustentada de forma similar a 

MV e MO; O referido intervalo é prolongado igualmente a EV e MO.  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligadura de expressão (articulação) entre as duas fusas do 2º tempo;  

 MO. Ligadura de expressão entre as notas Mi# e Fá# do 1º tempo (cellos I e 

violas I) e entre a primeira nota do 2º tempo (Dó #) e o Si# do 3º tempo; Indicação de 

dinâmica (< >) na nota Dó # do 2º tempo (cellos II e violas II); Indicação  entre o 2º 

e 3º tempos 

 EP. Ligadura de expressão entre as notas Mi# e Fá# do 1º tempo e entre a 

primeira nota do 2º tempo da melodia central (Dó #) e o Si# do 3º tempo. Indicação  

entre o 2º e 3º tempos; 

 

 Quanto à presença da nota Ré# no segundo acorde, decidimo-nos por não 

adicioná-la, apesar de clarificar a condução a quatro vozes, pois logo em seguida sua 

sustentação seria interrompida para a realização da bordadura na voz intermediária. Optamos 

ainda por manter a sustentação da tríade de Fá# menor por todo o 1º tempo; em primeiro 

lugar, por acreditarmos ser possível mantê-la; segundo, que seu corte em EV é provavelmente 

fruto de uma facilitação da mecânica instrumental, visto que é a única fonte em que ocorre a 

quebra da sustentação; terceiro, por observarmos o legato do encadeamento a quatro vozes em 

MO, e por considerarmos que tal corte prejudica a percepção da movimentação melódica na 

progressão harmônica. Neste mesmo sentido, escolhemos por utilizar a sustentação ‘semínima 

pontuada ligada à colcheia’ que provém do 1º compasso e está presente em MO e EP, visando 

fornecer unidade ao movimento. Optamos ainda por manter as indicações de expressão e 

dinâmica presentes em EP e MO: as ligaduras de expressão na identificação das passagens em 

legato, a ênfase (acento < >) na expressividade do segundo acorde devido à presença da 

apojatura Dó#, e o sinal de decrescendo na resolução da apojatura. 
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7º compasso: 
 

             
  

MV. Escrita a uma voz; As três vozes inferiores do segundo acorde apresentam 

duração 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 duração total de dois tempos.  

MO. Escrita a quatro vozes, com redução da instrumentação: utilização 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; Idêntico a EV e MO quanto à duração total do segundo 

acorde do compasso. 

 

MV. Indicação de dinâmica p;  

EV. Indicação de dinâmica pp; Indicação “trés doux”;  

MO. Indicação de dinâmica pp; Tenuto na primeira nota do cello II (nota de enlace 

harmônico); Ligadura de expressão para todos os cellos, abarcando da primeira à terceira nota 

do compasso;  

 EP. Indicação de dinâmica pp; Indicação “trés doux”; indicação de arpejo no primeiro 

acorde;  

 

        A redução drástica da intensidade (se comparada aos dois compassos anteriores) 

pode ser exemplificada pela redução da instrumentação, agora confiada somente a quatro 

cellos soli, sob indicação pp. A esta indicação de dinâmica adicionamos a indicação trés doux 

(EP), condizente frente às possibilidades timbrísticas do violão. Mantivemos as indicações de 

arpejo – articulação que auxilia a evidenciar os momentos de reexposição - e tenuto na última 

nota, visando evidenciar o aspecto expressivo do trecho. 

 

8º compasso: 
 

             
 

 MV. Escrita a uma voz (1º tempo) e a duas vozes (2º tempo); 

 EV. Escrita a duas vozes, porém, evidencia-se o baixo no 1º 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 2º tempo, e mantida durante apenas meio tempo (cello II). 
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 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Ligadura de expressão abarcando as três notas do ornamento do 2º tempo; 

Indicação crescendo (antecipada em relação a EV, MO, e EP); 

 EV. Ligadura de expressão abarcando somente as fusas do referido ornamento; 

Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da tercina (3º tempo); 

 MO. Ligaduras de expressão abarcando: da primeira à quarta nota do 2º tempo; da 

última nota do 2º tempo à segunda do 3º tempo (cello I); Staccato nas notas Si (2º tempo) e 

Sol# (fusa do 3º tempo); Tenutos em todas as notas dos dois primeiros acordes do compasso; 

tenutos nas notas Mi Lá # (semicolcheia pontuada do 3º tempo). 

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a MO. 

 

 Quanto à divisão das vozes, optamos novamente por evidenciar a linha melódica 

mais aguda, que apresenta uma reexposição da melodia inicial uma 8ª acima. Logo, na edição 

crítica dispusemos a quatro vozes a divisão polifônica; na edição de performance dispusemos 

a duas vozes, salientando a mais aguda. Escolhemos ainda manter as indicações de expressão 

e dinâmica presentes em MV, EP e MO: as ligaduras de expressão delimitando os trechos 

melódicos e tenutos nos dois primeiros acordes, pois favorecem a manutenção do legato nos 

saltos. Quanto à indicação cresc. presente em MV, optamos por mantê-la no compasso 

seguinte (como em MO, EP e EV), pois consideramos que o crescendo ficaria mais 

perceptível e condizente ao contorno melódico e às possibilidades sonoras do violão, caso 

fosse indicado no início da sextina (2º tempo, próximo compasso).  

 

9º compasso: 

 

              
  
 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligaduras de expressão entre as notas Dó# e Si, e entre as notas Lá# e Si, 

ambas no 2º tempo; Indicação de dinâmica: cresc.  

 MO. Ligaduras de expressão entre: as notas Fá# e Mi (1º tempo); as notas Ré# (1º 

tempo) e Si (terceira nota do 2º tempo); e entre as notas Lá# (3º tempo) e Dó# (1º tempo do 

próximo compasso); Tenuto na primeira nota do compasso (Fá#); Staccato na segunda nota 

do compasso (Mi); 

 EP. Ligadura de expressão abrangendo todas as notas compreendidas entre o Mi 

(segunda nota do 1º tempo) e o Dó# (1º tempo do próximo compasso); 

 

 Neste compasso optamos por manter as ligaduras de expressão presentes em MO 

e por situar a indicação de crescendo no início do 2º tempo. 
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10 º compasso: 

       
 

  

 MV. Escrita a duas vozes. Adição da nota Si (oitava superior do baixo) nos dois 

acordes do 2º tempo; 

 EV. Escrita a duas vozes. Ausência da nota Si (oitava superior do baixo) nos dois 

acordes do 2º tempo; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com reforço harmônico das harpas no primeiro 

acorde do 2º tempo. Idêntico a MV quanto à adição da nota Si a ambos os acordes do 2º 

tempo; porém, o segundo acorde do 2º tempo tem duração de semicolcheia. 

 EP. Escrita predominante a duas vozes, com abertura a três vozes no 2º tempo; A 

nota Si faz-se presente em ambos os acordes do 2º tempo; porém, esta nota realiza o enlace 

harmônico entre os acordes através de seu prolongamento (duração total de semínima); 

 

 MV. Ligaduras de expressão abrangendo: da nota Si à nota Ré# (1º tempo); as três 

notas da bordadura sobre Mi (3º tempo); do Ré# ao Mi (parte fraca do 3º tempo); Indicação de 

dinâmica sempre cresc.; 

 EV. Ligaduras de expressão idênticas a MV, com exceção da última, que 

encontra-se ausente em EV; No 3º tempo, início do crescendo que culmina no próximo 

compasso ( ). 

 MO. Ligaduras de expressão idênticas a EV; ligadura de expressão entre a nota 

Ré# e a primeira nota melódica do próximo compasso (Mi); ligaduras de expressão na 

passagem entre as notas dos acordes do 2º tempo (cellos III e IV); Tenuto na nota melódica 

Ré# (semínima) do 2º tempo; Indicação de p para as harpas; Ao final do 3º tempo, início do 

crescendo que culmina no próximo compasso ( ). 

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a MO. Similar a EV e MO quanto ao 

crescendo ao final do compasso. 

 

 Quanto à presença da nota Si nos dois acordes do 2º tempo, decidimo-nos por não 

adicioná-la, apesar de clarificar a condução a quatro vozes: em seguida, sua sustentação 

impediria a realização da nota Sol; logo, como a nota Si é uma repetição da fundamental no 

primeiro acorde e a quinta do segundo acorde, em ambos os casos sua presença não é 

essencial harmônica e melodicamente. Em relação às indicações de expressão e dinâmica 

decidimo-nos por utilizar as seguintes: ligaduras de expressão delimitando os grupos 

ornamentais; tenuto na nota Ré; e o símbolo , por considerarmos ser mais preciso para 

indicar a duração do crescendo. 
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11 º compasso: 

 

           
 

 MV. Escrita a duas vozes; presença da oitava do baixo (Sol) no acorde do 2º 

tempo do compasso. 

 EV. Escrita a três vozes no 2º e 3º tempos do compasso; 

 MO. Escrita inerentemente mais complexa, com retorno da adição de três violas, 

contrabaixo e harpas ao quarteto de cellos; Sustentação da nota melódica Sol (2º tempo) por 

mais meio tempo (cello I); 

 EP. Escrita a três vozes; Sustentação das notas Ré e Sol do 3º acorde por mais 

meio tempo; 

 

 MV. Ligadura de expressão abrangendo as três notas da bordadura sobre Fá# (1º 

tempo); Indicação de dinâmica  f  (1º e 2º tempos); 

 EV. Ligaduras de expressão abrangendo: as três notas da bordadura sobre Fá# (1º 

tempo), e as fusas do 2º tempo (Si - Dó#); Indicação de dinâmica f, com início no 

último tempo do compasso anterior; 

 MO. Ligaduras de expressão abrangendo: as três notas da bordadura sobre Fá# (1º 

tempo) (cello I); as notas Dó# (primeira nota do 2º tempo) e Si (primeira nota do 3º tempo) 

(cello III); e o intervalo de segunda menor entre as notas Lá e Sol (3º tempo); Indicação de 

dinâmica p ao início do compasso, seguido de , culminando em mf  para todos os 

instrumentos, com exceção das harpas que culminam em f; Indicação de dinâmica (< >) na 

nota Dó# (primeira nota do 2º tempo) (cello III). Staccato na última nota do compasso (Fá#) 

(cello III).  

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a MO. Indicação de dinâmica f, com 

início no último tempo do compasso anterior; 

 

 Quanto à repetição da nota Sol no acorde do 2º tempo, decidimo-nos por não 

adicioná-la - apesar de clarificar a condução das vozes e reforçar a fundamental - pois logo 

em seguida sua sustentação seria interrompida para a realização da bordadura na voz 

intermediária. Na sustentação do acorde do 2º tempo, escolhemos por utilizar a sustentação 

‘semínima pontuada ligada à colcheia’ que provém do 1º compasso e está presente em MO e 

EP, visando fornecer unidade ao movimento. Optamos ainda por manter as indicações de 

expressão e dinâmica presentes em EP e MO: as ligaduras de expressão na identificação das 

passagens em legato, e a ênfase (acento < >) na expressividade do segundo acorde devido à 

presença da apojatura Dó#. Quanto à dinâmica, em MO a sonoridade visivelmente se 

intensifica com a adição dos contrabaixos, das violas em divisi e das harpas na progressão 
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harmônica que conduz a uma cadência do trecho modulatório. Por isso, utilizamos o sinal de 

crescendo com ápice (f) no acorde de Sol maior, 2º tempo. 

 

12 º compasso: 

            
 

  

 MV. Escrita a duas vozes no 2º e 3º tempos do compasso. 

 EV. Escrita inicialmente a três vozes, seguida de duas vozes; 

 MO. Escrita a quatro vozes, mantendo-se a adição de três violas e contrabaixos ao 

quarteto de cellos;  

 EP. Escrita a três vozes; 

 

 MV. Indicação de dinâmica dimin. no 1º tempo; 

 EV. Tenutos nas três notas graves do último, sob indicação marc.; Ligaduras de 

expressão entre as fusas (2º tempo); Indicação de dinâmica dimin. no 2º tempo; 

 MO. Tenutos em todas as notas do primeiro acorde; Tenutos nas três notas graves 

do último tempo; Ligaduras de expressão abarcando da primeira nota do 2º tempo à primeira 

nota do 3º tempo (Fá#-Mi cellos I / Ré#-Dó# cellos II); ligadura de expressão entre as notas 

Mi-Sol (3º tempo); Indicação de dinâmica  para as violas, que realizam o 

preenchimento harmônico; 

 EP. Idêntico a EV quanto à utilização de tenutos; Ligaduras de expressão 

abarcando da primeira nota do 2º tempo à primeira nota do 3º tempo; 

 

 Na edição crítica, adotamos a escrita a quatro vozes; na edição de performance, 

combinamos a escrita a duas e três vozes, sempre valorizando as movimentações de perfis 

melódicos pertinentes ao movimento. Optamos ainda por manter as indicações de expressão e 

dinâmica presentes em EP e MO: as ligaduras de expressão na identificação das passagens em 

legato, tenutos no 1º acorde e no fragmento melódico ascendente do 3º tempo (voz grave). 

Quanto à dinâmica, comprova-se a intenção do compositor na realização do diminuendo em 

MO: a sonoridade é gradativamente reduzida com a diminuição do número de instrumentos 

ativos, retornando à instrumentação inicial (cellos em divisi) e conduzindo à cadência final na 

tônica. Por isso, adotamos a indicações de decrescendo neste e no compasso seguinte. 

13º compasso: 
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 MV. Escrita a duas vozes; Fusa seguida de colcheia duplamente pontuada no 1º 

tempo da linha melódica grave.  

 EV. Escrita predominante a duas vozes, com abertura a três vozes no 2º tempo; 

Semifusa seguida de colcheia triplamente pontuada no 1º tempo da linha melódica grave; A 

nota Dó# da segunda metade do 1º tempo é prolongada por mais meio tempo; 

 MO. Escrita a quatro vozes, mantendo-se a adição de três violas, contrabaixos e 

harpas ao quarteto de cellos; Semifusa seguida de colcheia triplamente pontuada no 1º tempo 

da linha melódica grave; A nota Dó# da segunda metade do 1º tempo é prolongada por mais 

meio tempo; 

 EP. Escrita a três vozes; Semifusa seguida de colcheia triplamente pontuada no 1º 

tempo da linha melódica grave; A nota Dó# da segunda metade do 1º tempo é prolongada por 

mais um tempo; 

 

 MV. Ligadura de expressão abrangendo as três notas da bordadura sobre a nota 

Sol# (2º tempo); Indicação de dinâmica , abarcando o 3º tempo. 

  EV. Ligadura de expressão abrangendo as duas primeiras notas da bordadura 

sobre a nota Sol# (2º tempo); Ligadura de expressão entre as notas Fá# e Mi da linha 

melódica grave (1º tempo); Indicação de dinâmica , abarcando o final do 2º e o 3º 

tempos. 

 MO. Acento (>) na nota Fá# (semifusa) do 1º tempo; ligadura de expressão 

abrangendo as três notas da bordadura sobre a nota Sol# (2º tempo); Tenutos e ligadura de 

expressão entre as notas Fá# e Mi (2º tempo – cello II); tenutos sobre a notas Fá# (2º tempo, 

cello IV) e Si# (3º tempo, cello I); Indicação de dinâmica pp no 3º tempo; 

 EP.  Ligadura de expressão abrangendo as três notas da bordadura sobre a nota 

Sol# (2º tempo); Ligadura de expressão abrangendo as notas Fá# (1º tempo) e Mi (2º tempo); 

Indicação de dinâmica , abarcando a segunda metade do 2º e o 3º tempos. 

 

 Neste compasso, adotamos as indicações presentes em MO, por considerarmos 

que são mais elucidativas das possibilidades expressivas da cadência final. 

 

14 º compasso: 
 

                                
 

 MV. Escrita a duas vozes; 

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a quatro vozes, mantendo-se a adição de três violas, harpas e 

contrabaixos ao quarteto de cellos;  

 EP. Escrita a três vozes; 

 

 MV. Indicação de dinâmica pp; 
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 EV. Indicação de dinâmica p; Ligadura de expressão entre a primeira e terceira 

notas da tercina; 

 MO. Indicação de dinâmica p  para a voz que realiza o ornamento (cello I); 

Ligadura de expressão entre a primeira e a última nota do compasso; 

 EP. Indicação de dinâmica p; Indicação de arpejo; Idêntico a MO quanto à 

ligadura de expressão; 
 

 Neste compasso, adotamos a indicação de dinâmica piano, pois, considerando as 

características mecânicas e sonoras do violão, a dinâmica pianíssimo seria insuficiente para 

uma clara execução e audição do ornamento. Além disso, optamos pela indicação de arpejo 

presente em EP, pois consideramos ser mais condizente ao prolongamento indicado e à 

suavidade e sutileza necessárias na terminação. 

2.2.3 Plainte 

 

 O termo Plainte – lamento em francês – indica um queixume prolongado, por 

vezes de caráter religioso ou ritualístico, por meio do qual se deplora um infortúnio, 

exprimindo grande pesar, dor e desgosto. Foi o termo utilizado especialmente nos séculos 

XVII e XVIII para designar uma peça vocal monódica, silábica, lenta e expressiva, com frases 

de curta dimensão, poucos saltos e caráter plangente, geralmente acompanhada por um baixo 

ostinato, no qual se destaca o aspecto da enfatização (GROVE, 1994; HOUAISS, 2001). De 

acordo com Marques (apud CASTELLANO, 2008) o termo tem ainda uma “estreita relação 

com a expressão tombeau”, designando um canto fúnebre, uma elegia. A seguir, duas 

exemplificações destas características no repertório romântico e impressionista, relacionando-

as à obra de Martin: 
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 Camille Saint-Saëns (1835-1921) – Plainte
58

 (1855) – compassos 1 a 9 

  

 Nesta Plainte, podemos observar diversas das características supracitadas, apesar 

da roupagem do romantismo francês: a grande expressividade proveniente da união do 

andamento Grave à tonalidade menor, na qual apresentam-se diversas frases de curta duração 

e tessitura, caracterizadas saltos imediatamente compensados, sempre enfatizando a tônica. 

Após a progressão harmônica do início, a textura do acompanhamento reduz drasticamente, 

limitando-se a uma linha melódica em contraponto à voz superior. 

 

                                                 
58

 Disponível em http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/19/IMSLP59742-PMLP122436-Saint-

Sa__ns_-_Plainte__voice_and_piano_.pdf 
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Paul Dukas (1865-1935) – La plainte, au loin, du faune...
59

 (1920) – compassos 1 a 7 

  

 Nesta obra, podemos observar características ainda mais próximas às do terceiro 

movimento das Quatre Pièces: o lamento e o caráter elegíaco desta obra decorrem da inter-

relação de diversos fatores estruturais - primeiramente, do andamento lento; segundo, das 

incessantes reafirmações da nota Sol (voz intermediária), permeando praticamente toda a 

obra, culminando, ao seu final, na citação do cromatismo ondulatório que marca o início do 

Prélude à l’Après-Midi d’un Faune de Claude Debussy; terceiro, da melodia curta, 

                                                 
59

 Disponível 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 destituída de saltos; por último, pela construção 

harmônica inicial – o acorde formado por uma 4ª J e 4ª aum. (Dó#-Sol – Lá - Ré) alternado 

com o acorde Sol meio-diminuto na primeira inversão (o mesmo utilizado por Frank Martin 

em Plainte). 

 

 

Frank Martin, Quatre Pièces Brèves - III. Plainte – Compassos 1 a 11 

 

 Podemos observar que Martin substitui o baixo ostinato (característico da 

instrumentação de fins do séc. XVII e início do XVIII) por contínuas repetições de acordes 

meio-diminutos, conscientemente empregados na primeira inversão (o que retira da evidência 

a quinta diminuta do acorde, reduzindo sua tensão característica e evidenciando seu caráter 

ambíguo e enigmático), subsidiando a melodia de tessitura limitada, reafirmando 

constantemente a nota Fá#. Assim, Martin constrói esta textura homofônica através de uma 

ornamentada e tortuosa melodia - extremamente próxima ao cante jondo andaluz – vagueando 

sobre a refinada construção harmônica supracitada.    

 

 

 



 

      140  

1º compasso: 

        
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a quatro vozes (orquestra de cordas + harpas); Inserção da oitava 

superior do baixo (nota Sib) em todos os acordes (cellos, violas e harpas); 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Indicação de andamento Andante; Indicação Trés en dehors; Indicação de 

dinâmica f ao início do compasso; Acento (>) na nota melódica (Fá#); 

 EV. Indicação de andamento Sans lenteur; Indicação de arpejo em todos os 

acordes; Acento (>) na nota melódica (Fá#); 

 MO. Indicação de andamento Andante; Indicação de dinâmica mf ao início do 

compasso; Indicações mf e vibrato na nota melódica (Fá#) (saxofone e fagote I); Indicação de 

arpejo para todos os acordes das harpas; Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, 

com ligaduras de expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Indicação de 

dinâmica , do 2º ao 4º tempos; 

 EP. Indicação de andamento Sans lenteur; Indicação Trés en dehors; Indicação de 

dinâmica mf ao início do compasso; Indicação de arpejo em todos os acordes; 

 

 Na elaboração da edição crítica de Plainte optamos por não adotar a disposição 

polifônica do acompanhamento harmônico presente em MO, auxiliando na enfatização do 

caráter homofônico do movimento e fornecendo à melodia que inicia no último tempo a 

importância principal no texto musical. Quanto às indicações de agógica, expressão e 

dinâmica: entendemos que a indicação de andamento presente nas edições (Sans Lenteur – 

sem demora) não se opõe à indicação que consta nos manuscritos (Andante), pois demonstra a 

preocupação do compositor em recomendar ao intérprete a escolha de um andamento que não 

prejudique a sustentação da melodia e o caráter expressivo da insistente repetição dos acordes. 

Logo, sugerimos em ambas as edições (crítica e de performance) a união das duas indicações. 

Mantivemos a indicação Trés en dehors (algo como bem destacado) na edição crítica, antes 

do início da melodia; mantivemos as indicações de arpejo (até o compasso 3 na edição de 

performance), acento (>) na primeira nota melódica e a indicação de dinâmica mf, por 

considerarmos ser a intensidade inicial mais condizente em relação ao estilo e ao caráter do 

movimento. Consideramos útil o sinal de decrescendo em seguida (conforme MO), reduzindo 

gradativamente a intensidade dos ataques dos acordes (em direção ao p) para que, ao final do 
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compasso, o início da melodia receba maior importância através do distanciamento da 

dinâmica. Também consideramos pertinente o emprego dos tenutos e das ligaduras de 

expressão no acompanhamento harmônico ao longo da peça (conforme MO), pois auxiliam na 

manutenção do legato entre os ataques, e, consequentemente, no caráter solene e elegíaco do 

movimento. Por último, não utilizamos a indicação vibrato (MO) – apesar de extremamente 

adequado - devido à região em que a nota Fá# se localiza no braço do instrumento e a posição 

da mão esquerda não favorecem a execução do vibrato.  

 

2º compasso: 
 

              
 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a quatro vozes (orquestra de cordas, harpas, saxofone e fagote I); 

Inserção 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 indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação Trés en dehors; Indicação de arpejo em todos os acordes; 

 MO. Indicação de dinâmica p ao início do compasso; Sinais de repetição () para 

todas as vozes que realizam o acompanhamento harmônico; Indicação molto espress. para a 

linha melódica principal; Ligadura de expressão entre as notas melódicas Fá# e Mi; 

 EP. Indicação sempre arpegg.; Ligadura de expressão idêntica a MO; 

 

 Para que a sustentação da nota Fá# seja audível, utilizamos em ambas as edições a 

indicação de dinâmica p (no 1º tempo) como conclusão do decrescendo presente no compasso 

anterior. Adicionamos ainda a indicação molto espress. ao início da movimentação melódica 

no 3º tempo. Também empregamos a ligadura de expressão entre as notas Fá# e Mi (MO), 

com a ressalva de não ser uma ligadura mecânica, mas sim uma indicação de que a passagem 

entre as notas deve sofrer o mínimo de diferença em relação à articulação. Quanto à indicação 

sempre arpegg., optamos por empregá-la a partir do compasso 4, somente na edição de 

performance. 
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3º compasso: 
 

          
 

 MV. Escrita a duas vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Presença do acorde meio-diminuto no 4º tempo do compasso; 

 EV. Escrita a duas vozes; Ausência da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Ausência do acorde meio-diminuto no 4º tempo do compasso; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com a adição dos trombones I, II, e III, fagote II e do 

Clarone a partir do 3º tempo do compasso; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde; O 

acorde do 3º tempo apresenta-se com duração de mínima, prolongando-se ao 4º tempo pelas 

harpas, e à metade do 1º tempo do próximo compasso pelos trombones, fagotes II e clarone; 

Inserção da oitava superior do baixo (nota Sib) em todos os acordes (cellos, violas e harpas); 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a EV quanto à ausência do acorde do 4º tempo; 

Idêntico a MV quanto à presença da nota Fá natural no acorde do 1º tempo; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligadura de expressão abarcando as três notas da bordadura inferior no Fá# 

(1º tempo); Indicações de arpejo para todos os acordes; 

 MO. Indicação de arpejo para todos os acordes das harpas; Tenutos em todos as 

notas dos acordes das cordas, com ligaduras de expressão abarcando da primeira à última nota 

de cada voz; Indicação de dinâmica p para o acorde do 3º tempo; Ligadura de expressão entre 

a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a primeira nota do 3º tempo (Fá#); 

 EP. Idêntico a MO quanto à ligadura de expressão. 

 

 A execução da apojatura Láb e do trecho melódico descendente (ambos no 4º 

tempo) impossibilitam a execução do acorde (como indicado em MV) ou sua sustentação 

(como em MO); de forma similar, a execução da nota Fá natural no primeiro acorde dificulta 

mecanicamente a execução do ornamento da melodia superior. Desta forma, optamos por 

colocar a referida nota entre parênteses em ambas as edições (em todas as ocorrências 

similares). Quanto à ligadura de expressão no 1º tempo, ocorrem dois tipos de indicação: em 

MO e EP, a ligadura estende-se ao final do prolongamento da nota Fá#, delimitando o 

fragmento melódico; em EV, a ligadura ocorre entre a primeira e a terceira notas, indicando a 

execução mecânica do ornamento. Assim, conforme explicitado no primeiro movimento, 

optamos por sinalizar na edição de performance somente a ligadura mecânica.   
 

4º compasso: 
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 MV. Escrita a duas vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Duração do acorde do 3º tempo igual a semínima; 

 EV. Escrita a duas vozes; Ausência da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Duração do acorde do 3º tempo igual a colcheia; 

 MO. Escrita a quatro vozes, mantida a instrumentação do compasso anterior; 

Presença da nota Fá natural no primeiro acorde e inserção da oitava superior do baixo (nota 

Sib) em todos os acordes; o acorde do 3º tempo possui as seguintes durações: semínima 

(harpas) e colcheia em staccato (cordas); 

 EP. Escrita a duas vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Duração do acorde do 3º tempo igual a semínima; 

  

 MV. Acento (>) na última nota melódica do compasso; 

 EV. Ligadura de expressão abarcando as três notas da bordadura inferior no Fá# 

(1º tempo); Indicação de arpejos para todos os acordes; Acento (>) na última nota melódica 

do compasso; 

 MO. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá#); Indicação sempre arp. para as harpas; Tenutos nas notas dos 

dois primeiros acordes das cordas, com ligaduras de expressão abarcando da primeira à última 

nota de cada voz; Acento (>) na nota melódica Lá, com indicação de dinâmica f para os cellos 

e para a viola, que reforçam o ataque realizado pelo saxofone e fagote I; Ligadura de 

expressão entre a nota Lá (4º tempo) e o Fá# (1º nota melódica do próximo compasso), com 

indicação de dinâmica  entre as referidas notas. 

 EP. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá#). Acento (>) na última nota melódica do compasso; 

 

 Optamos por manter a duração de colcheia no acorde do 3º tempo, incluindo a 

indicação de staccato (conforme MO), pois, desta forma, simultaneamente valorizamos o 

ataque da nota melódica Lá (sob a indicação de acento - >) e voltamos a atenção ao corte 

intencional do acorde, frente à impossibilidade de sua sustentação. 

 

5º compasso: 

           
  

 MV. Escrita a duas vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Duração do acorde do 3º tempo igual a semínima; 

 EV. Escrita a duas vozes; Ausência da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Duração do acorde do 3º tempo igual a colcheia; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com retorno à instrumentação inicial; Sinal de 

repetição () para todas as vozes que realizam o acompanhamento harmônico; Sustentação da 

nota melódica Fá# durante meio tempo (1º tempo, cellos e violas); 
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 EP. Escrita a duas vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde; 

Duração do acorde do 3º tempo igual a semínima; 

  

 MV. Acento (>) na apojatura Si (3º tempo); 

 EV. Ligadura de expressão abarcando as três notas da bordadura inferior sobre 

Fá# (1º tempo); Ligadura de expressão entre a apojatura Si e a nota real Lá; Indicação de 

arpejos para todos os acordes; 

 MO. Sinal de repetição () para todas as vozes que realizam o acompanhamento 

harmônico; Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá#); Acento (>) na nota real Lá (3º tempo); Ligadura de 

expressão entre a apojatura Si e a nota real Lá; 

 EP. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá#); Acento (>) na nota real Lá (3º tempo); Ligadura de 

expressão entre a apojatura Si e a nota real Lá; 

  

 Observações idênticas às do compasso anterior.  

 

6 º compasso: 
 

         
  

 MV. Escrita a duas vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde; 

 EV. Escrita a duas vozes; Ausência da nota Fá natural no primeiro acorde; 

 MO. Escrita a quatro vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde e 

inserção da oitava superior do baixo (nota Sib) em todos os acordes; Repetição do acorde 

meio-diminuto também no 4º tempo do compasso; 

 EP. Escrita a duas vozes; Presença da nota Fá natural no primeiro acorde;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação de arpejo em todos os acordes; 

 MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de 

expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Tenuto na primeira nota da 

quiáltera de cinco notas (nota Lá, 4º tempo); Ligadura de expressão entre as duas primeiras 

notas desta quiáltera (notas Lá e Sol, 4º tempo); 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

  

 Neste compasso, optamos pelo emprego do sinal de tenuto na nota Lá, 

objetivando sua valorização como ápice da insistência melódica dos compassos anteriores e 

do crescendo implícito no acelerando figurativo que ocorre nos três primeiros tempos deste 

compasso – o qual optamos por identificar com o sinal  na edição de performance. A 
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ligadura de expressão (mecânica) entre as notas Lá e Sol foi incluída em ambas as edições 

com o objetivo de tornar mais fluida a repetição da nota Sol. 

 

7 º compasso: 

            
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes; em relação a MV, apresenta uma semicolcheia pontuada 

precedendo a fusa do último tempo; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com adição do clarone, trombones e contrafagote à 

instrumentação inicial; A melodia (saxofone e fagotes I) é ritmicamente idêntica a EV, porém 

com ligadura de prolongamento entre a semínima (3º tempo) e a semicolcheia pontuada (4º 

tempo); 

 EP. Escrita a duas vozes; A melodia é ritmicamente idêntica a EV e MO, porém 

com ligadura de prolongamento entre a semínima (3º tempo) e a semicolcheia pontuada (4º 

tempo); 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de 

expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Indicações de vibrato e f para 

cellos e violas que a partir do 3º tempo reforçam a linha melódica realizada pelo saxofone e 

fagote I; Ligaduras de expressão entre as notas do terceiro acorde e as notas do primeiro 

acorde do próximo compasso (indicação presente nos contrabaixos, trombones, contrafagote e 

fagote II); Indicação de dinâmica p para o contrafagote em sua entrada no 4º tempo; 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

  

 A única alteração substancial neste compasso é a adição (em relação a EV) de 

uma ligadura de prolongamento entre as notas melódicas do 3º e 4º tempos (conforme MO, 

MV e EP).  

 

8º compasso: 

                  
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. Escrita a quatro vozes, com manutenção da instrumentação ativa no último 

compasso; O acorde do 1º tempo é prolongado à primeira metade do 2º tempo pelos 

trombones, fagote II, contrafagote, e clarone; 
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 EP. Escrita a duas vozes;  

 

 MV. Ligadura de expressão entre as notas Fá# e Fá natural (1º tempo); Acento (>) 

na primeira e na última nota melódica do compasso; 

 EV. Indicação de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressão entre as 

notas Fá# e Fá natural (1º tempo); Acento (>) na primeira e na última nota melódica do 

compasso; 

 MO. Ligadura de expressão abrangendo do ataque da primeira ao prolongamento 

da segunda nota melódica; Tenutos nas notas dos dois primeiros acordes das cordas, com 

ligaduras de expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; O acorde do 3º 

tempo apresenta-se com duração de semínima nas harpas, e de colcheia em staccato para o 

restante da instrumentação; Indicação sf para a nota melódica Láb (3º e 4º tempos, cello e 

viola solo); Acento (>) na primeira e na última nota melódica do compasso; 

 EP. Ligadura de expressão abrangendo da primeira à quarta nota melódica; 

Acento (>) na primeira e na última nota melódica do compasso; 
  

 De forma idêntica ao 4º compasso, optamos por manter a duração de colcheia no 

acorde do 3º tempo, incluindo a indicação de staccato (conforme MO), pois, desta forma, 

simultaneamente valorizamos o ataque da nota melódica Láb - sob a indicação de acento (>) e 

sf. Na edição de performance, incluímos ainda a indicação vibrato na nota Láb, que consta no 

compasso anterior em MO, mas que torna-se mais condizente na mecânica do instrumento 

neste momento.  

 

9º compasso: 
 

             
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. Escrita a quatro vozes, com manutenção da instrumentação ativa no último 

compasso; O acorde do 1º tempo é prolongado à primeira metade do 2º tempo pelos 

trombones, fagote II, contrafagote, e clarone; Entre os instrumentos que realizam a melodia, o 

fagote I é o único que no 3º tempo realiza um ritmo diferente do ornamento, objetivando 

enfatizar a passagem entre Láb e Dób; 

 EP. Escrita a duas vozes;  

 

 MV. Ligaduras de expressão abrangendo as seguintes notas melódicas: Fá# (1º 

tempo) ao Fá natural (primeira nota do 2º tempo); Láb (primeira nota do 3º tempo); ao Dób 

(primeira nota do 4º tempo); Acento (>) na primeira nota do compasso; 

 EV. Ligaduras de expressão abrangendo as seguintes notas melódicas: Fá# (1º 

tempo) ao Fá natural (segunda nota do 1º tempo); Láb (primeira nota do 3º tempo); ao Sib 

(última nota do 3º tempo); Indicação de arpejo para todos os acordes; 



 

      147  

 MO. Idêntico a MV quanto às ligaduras de expressão e ao acento; Tenutos em 

todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de expressão abarcando da primeira à 

última nota de cada voz; Tenutos nas duas últimas notas da tercina (2º tempo) e na última nota 

melódica do compasso; Staccatos nas duas últimas notas da tercina de semicolcheias (4º 

tempo), apresentando ainda ligadura de expressão entre a segunda nota do 4º tempo e a 

última; Indicação de dinâmica (< >) na última nota do 3º tempo (cellos e viola solo); 

 EP. Ligaduras de expressão abrangendo as seguintes notas melódicas: Fá# (1º 

tempo) ao Fá natural (primeira nota do 2º tempo); Láb (primeira nota do 3º tempo); ao Sib 

(segunda nota do 4º tempo); Acento (>) na primeira nota do compasso; 

 

 Quanto às indicações de expressão ainda não mencionadas, optamos por utilizar 

neste compasso os tenutos, os staccatos e a indicação de dinâmica (< >) (conforme MO).  

 

10º compasso: 
 

        
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. Escrita a quatro vozes, com manutenção da instrumentação ativa no último 

compasso; O acorde do 2º tempo é prolongado à primeira metade do 4º tempo pelos 

trombones, fagote II, contrafagote, e clarone;  

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação de arpejo nos dois acordes; Ligaduras de expressão abarcando os 

dois grupos de três notas presentes nas sextinas do 3º e 4º tempos; 

 MO. Tenutos em todas as notas dos dois acordes das cordas, com ligaduras de 

expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Ligadura de expressão abarcando 

da primeira nota à terceira nota melódica (Láb, 1º tempo ao Réb, 2º tempo); Ligaduras de 

expressão abarcando as três semicolcheias em staccato do 2º tempo, os dois grupos de três 

notas presentes na sextina do 3º tempo, e as primeiras três notas da sextina do 4º tempo; 

Staccatos nas três últimas notas da sextina do 4º tempo; 

 EP. Ligadura de expressão abarcando da primeira nota à quarta nota melódica 

(Láb, 1º tempo ao Dób, 2º tempo); Ligadura de expressão abarcando da primeira nota do 3º 

tempo (Fá) à quarta nota do 4º tempo (Sol). Staccatos nas três últimas semicolcheias do 2º 

tempo; Acento (^) nas três últimas notas da sextina do 4º tempo; 
 

 Quanto às indicações ainda não mencionadas, optamos por utilizar em ambas as 

edições as ligaduras de expressão presentes em MO, os staccatos e os acentos (^), que 

indicam ataques mais contundentes (presentes em EP). Na edição de performance, optamos 
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por adicionar um sinal de crescendo abarcando o trecho melódico ascendente das sextinas e, 

no próximo compasso, a indicação de piano subito na realização do 1º acorde; 

 

11º compasso: 

                          
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. Escrita a quatro vozes, com retorno à instrumentação inicial (orquestra de 

cordas + solistas); A nota Sib apresenta duração de mínima pontuada, sendo sustentada pelos 

solistas até o final do 3º tempo (solistas: Saxofone, Fagote I, Viola solo e Cello solo;)  

 EP. Escrita a duas vozes; A nota Sib apresenta duração de mínima pontuada, 

prolongando-se até o 3º tempo do compasso. 

 

 MV. Acento (>) na nota melódica Sib;  

 EV. Indicação de arpejo em todos os acordes; Indicação de dinâmica . 

 MO. Tenutos em todas as notas dos três acordes das cordas, com ligaduras de 

expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Indicação de dinâmica p  

para todos os instrumentos que realizam o acompanhamento harmônico; 

 EP. Indicação de dinâmica . 

 

 Neste compasso, mantivemos a indicação de acento na nota Sib, presente em MV 

(necessária para condizer ao crescendo e para representar o culminar dos contundentes 

ataques do fragmento melódico ascendente - notas Sol, Láb e Sib, no compasso anterior) e a 

indicação de crescendo (também necessária para fornecer impulso para o ataque em sf no 1º 

tempo do próximo compasso, cuja intensidade é visivelmente intensificada em MO devido à 

ampliação da instrumentação).  

 

12º compasso: 

              
  

 MV. Escrita a duas vozes; O último acorde possui duração de semínima; 

 EV. Escrita a duas vozes; O último acorde possui duração de colcheia; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com a adição da flauta, corne inglês, clarone, fagote 

II, contrafagote e trombones à instrumentação do compasso anterior (orquestra de cordas + 

solistas); O último acorde possui duração de semínima; O acorde do 1º tempo é prolongado à 

primeira metade do 3º tempo pelos trombones, fagote II, contrafagote e clarone; 
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 EP. Escrita a duas vozes; O último acorde possui duração de semínima (um 

tempo); A nota mais grave do primeiro acorde aparece na pauta superior, sendo realizada 

como nota melódica, em staccato, valorizando-se o salto para a segunda nota melódica (Fá#);  

 

 MV. Acento (>) na primeira nota melódica (Fá#);  

 EV. Indicação de arpejos em todos os acordes; Indicações de dinâmica sf no 

primeiro acorde e na primeira nota melódica (ambos no 1º tempo); Acento (>) na primeira 

nota melódica (Fá#); 

 MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de 

expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Indicações de dinâmica: sf no 

primeiro acorde, seguido de p (para o acompanhamento harmônico); f e molto express. para a 

flauta; Tenutos nas duas últimas notas melódicas; Acento (>) na primeira nota melódica 

(Fá#); 

 EP. Indicações de dinâmica sf no primeiro acorde; Acento (>) na primeira nota 

melódica (Fá#); 

 

 Mantivemos na edição crítica a sustentação de semínima do acorde do 4º tempo, 

conforme consta nas seguintes fontes: MV, EP e MO; porém, na edição de performance, 

mantivemos o que consta em EV, privilegiando a sustentação da nota melódica Fá#, em 

detrimento à sustentação do acorde. Quanto às indicações de expressão, adicionamos em 

relação a EV os tenutos, e a indicação molto express; 

 

13º compasso: 
 

            
  

 MV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duração de semínima e a nota 

Dó#; A última nota melódica do 1º tempo é o Fá#;  

 EV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duração de semínima; A 

última nota melódica do 1º tempo é o Fá natural; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com manutenção da instrumentação ativa no 

compasso anterior; O primeiro acorde possui a nota Dó# e duração de colcheia nas cordas e 

duração de mínima para as harpas; A última nota melódica do 1º tempo é o Fá natural;  

 EP. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duração de semínima e a nota 

Dó#; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação de arpejo para os acordes; Ligadura de expressão entre as duas 

primeiras notas da quiáltera do 2º tempo;  

 MO. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da quiáltera do 2º 

tempo; Tenutos nas duas últimas notas melódicas do compasso (3º e 4º tempos); Ligadura de 

expressão entre as notas do acorde do 4º tempo e as notas do primeiro acorde do próximo 

compasso (contrabaixo, trombones, contrafagote, fagote II e clarone); 
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 EP. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da quiáltera do 2º tempo;  

 

 A nota Dó# está presente no primeiro acorde em todas as versões, com exceção de 

EV; o mesmo ocorre em relação à última nota do 1º tempo – Fá# em todas as versões, com 

exceção de MV; Adicionadas a estas alterações, mantivemos de MO as indicações de tenuto 

nas duas últimas notas melódicas e a ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da 

quiáltera, pelo motivo indicado no compasso 6.  

 

14º compasso: 

 

                  
 

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com manutenção da instrumentação ativa no 

compasso anterior;  

 EP. Escrita a duas vozes;  

 

 MV. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá natural). Indicações de dinâmica e agógica: diminuendo e rit. 

 EV. Indicação de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressão entre as 

duas notas do 1º tempo (Fá# e Fá natural); 

 MO. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá natural); Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, 

com ligaduras de expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Tenuto na 

última nota melódica do compasso (Mi); Indicação de dinâmica piu p para os instrumentos 

que realizam o último acorde; Ligadura de expressão entre as notas do acorde do 4º tempo e 

as notas do primeiro acorde do próximo compasso (contrabaixo, trombones, contrafagote, 

fagote II e clarone); 

 EP. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá natural). 
 

 Em adição às indicações de tenuto e ligadura de expressão que se mantém 

constantes no acompanhamento, adotamos as seguintes indicações: Acento (>) na primeira 

nota melódica do compasso, ligadura de expressão entre as duas primeiras notas melódicas 

(somente na edição de performance), tenuto na nota Mi e indicação piu p no último tempo 

(proveniente de MO), antecipando o que consta nas edições (EV e EP). Esta indicação de 

dinâmica se conecta à clara redução da instrumentação no último tempo e à preparação da 

ambiência para o diminuendo e ao ritardando. No compasso seguinte, optamos por adotar na 
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edição de performance a indicação en écho (presente no compasso 29 em MV), sugerindo 

uma abordagem interpretativa com diferenciação do timbre e redução gradativa da 

intensidade. Por fim, utilizamos a indicação rit. (proveniente de MV) o sinal de decrescendo, 

a fermata na barra dupla e a indicação court, designado a brevidade da sustentação. 

 

15º compasso: 

 

                 
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com manutenção da instrumentação ativa no 

compasso anterior;  

 EP. Escrita a duas vozes;  

 

 MV. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá natural). Indicações de dinâmica e agógica: diminuendo e rit.; 

Indicação de fermata sobre a barra de compasso; 

 EV. Indicação de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressão entre as 

duas notas do 1º tempo (Fá# e Fá natural); Indicações de dinâmica e agógica: piu p (1º 

tempo),  (abrangendo do 2º ao 4º tempos) e un poco riten. (ao final do 1º tempo); 

Indicação court na fermata sobre a barra dupla; 

 MO. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá natural); Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, 

com ligaduras de expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Tenuto na 

última nota melódica do compasso (Mi); Indicação de dinâmica piu p para os instrumentos 

que realizam a linha melódica (1º tempo) e para o acompanhamento harmônico das cordas; 

indicação de dinâmica p para os contrabaixos (1º tempo); Ligadura de expressão entre as 

notas do acorde do 4º tempo e as notas do primeiro acorde do próximo compasso 

(contrabaixo, trombones, contrafagote, fagote II e clarone); Indicação de agógica Riten; 

Indicação de fermata sobre a barra de compasso.  

 EP. Ligadura de expressão entre a primeira nota melódica do compasso (Fá#) e a 

primeira nota do 3º tempo (Fá natural). Indicações de dinâmica e agógica: piu p (1º tempo), 

 (abrangendo do 2º ao 4º tempos) e un poco riten. (ao final do 1º tempo); Indicação 

court na fermata sobre a barra dupla; 
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16º compasso: 

       
  

 MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava 

acima em relação a EV; Ocorre ainda uma sugestão de reorganização das alturas das notas dos 

acordes; 

 EV. Escrita a duas vozes, com melodia e acompanhamento harmônico uma oitava 

abaixo em relação a MV; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com a adição de flautins, oboés, trompas, trompetes e 

címbalos à instrumentação 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 três 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. Indicação de dinâmica ff ao início do compasso; 

 EV. Indicação de arpejo em todos os acordes; Acento (>) no 1º e 4º tempos; 

Ligadura de expressão entre as duas notas melódicas do 3º tempo; 

 MO. No 1º tempo, indicação de dinâmica f para todos os instrumentos, com 

exceção das harpas, que recebem indicação de ff; No 4º tempo, indicação f para todos os 

instrumentos que realizam a harmonia, com exceção do trompete e do trombone, que recebem 

indicação mf; Ligaduras de expressão entre: a primeira e a terceira nota melódica; entre as 

duas notas melódicas do 3º tempo e entre as duas notas melódicas do 4º tempo; Acento (>) no 

1º e 3º tempo; Ligaduras de expressão entre as notas do acorde do 4º tempo e as notas do 

primeiro acorde do próximo compasso (indicação presente nos trombones, trompetes, 

trompas, contrafagote e fagotes II e clarone); 

 EP. Indicação de dinâmica ff ao início do compasso; Acento (>) no 1º e no 4º      

(< >) tempos; Ligaduras de expressão idênticas a MO. 

  

 Em MO, a exploração da região aguda e, consequentemente, a intensificação da 

intensidade e do caráter expressivo são nítidas, devido à adição de instrumentos agudos e 

cores (timbres) fortes, bem discerníveis (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 o momento em que os instrumentos melódicos 

alcançam seu registro mais agudo em toda a obra. Além disso, a manutenção da melodia no 

registro agudo traz sentido à escala descendente de início no 3º tempo do compasso 20, 

uniformizando a mensagem composicional desta seção e intensificando o caráter expressivo 
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do lamento e do pranto contido referente ao título. Em MV (como consta no capítulo 2), o 

compositor possibilita ao intérprete uma nova disposição do acompanhamento harmônico, na 

tentativa de manter a melodia dos compassos 16 a 20 no registro agudo (e consequentemente 

seu caráter expressivo). Logo, utilizamos na edição crítica a sugestão do compositor presente 

em MV; na edição de performance, fizemos uma alteração (sem caráter harmônico) em 

relação a tal sugestão: para facilitar a movimentação da mão esquerda a partir da casa 12, 

oitavamos descendentemente a nota Ré (resultando na corda solta) nas ocorrências possíveis. 

Quanto às indicações de expressão e agógica, adotamos aquelas que reforçam o caráter 

incisivo (como acentos) ou cantábile (tenutos, ligaduras de expressão ou mesmo staccatos). 

Quanto à dinâmica, utilizamos a indicação f ao invés de ff, mesmo sendo o mais óbvio 

quando levamos em consideração a amplitude orquestral (metais, madeiras, cordas em tutti, 

harpas em ff) ou as indicações presentes em MV e EP: observamos o equilíbrio entre as 

possibilidades sonoras do instrumento em uma região extremamente aguda e as necessidades 

técnicas e artísticas que a música requer neste momento: valorização do caráter expressivo da 

melodia, em detrimento ao acompanhamento (textura homofônica) e delineamento das 

constantes inflexões melódicas.  

 

17º compasso: 

 

      
  

 MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava 

acima em relação a EV;  

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a quatro vozes, com a adição de clarinetas à instrumentação 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 relação a EV). O segundo acorde das harpas possui duração de mínima; 

 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 indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação de arpejo em todos os acordes; Acento (>) no 1º tempo; Ligadura 

de expressão entre as duas notas melódicas do 1º tempo; Cesura (,) ao final do 4º tempo; 

 MO. Acento (>) na nota melódica do 1º tempo; Ligaduras de expressão entre: a 

primeira e a terceira nota melódica e entre as duas primeiras notas melódicas do 3º tempo; 

Tenutos nas duas últimas notas melódicas do 2º tempo e na última nota melódica do 3º tempo; 
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Staccatos nas semicolcheias do 4º tempo para as trompas e violas; tenutos nestas 

semicolcheias para as clarinetas; Cellos e fagotes I não executam a última nota melódica do 3º 

tempo. A primeira nota melódica do 4º tempo apresenta-se desmembrada do grupo de 

semicolcheias, possuindo diferentes tipos de duração e articulação: viola e flautins, colcheia; 

saxofone, colcheia e tenuto; oboés e violinos, colcheia em staccato. Indicação de dinâmica f 

para as clarinetas (4º tempo); 

 EP. Acento (>) no 1º tempo; Ligadura de expressão entre as duas notas melódicas 

do 1º tempo; Cesura (,) ao final do 4º tempo;  

 

 Em adição ao explicitado no compasso anterior, utilizamos ainda o 

desmembramento figurativo da nota Dó natural (conforme MO – 3º tempo), visando conectá-

la melodicamente às semicolcheias em movimento descendente. Empregamos novamente em 

ambas as edições a indicação f precedendo a movimentação descendente (conforme MO - 

clarinetas), com o objetivo de reforçar a ideia de que o direcionamento à região grave não 

implica uma diminuição em termos de intensidade (neste momento). 

 

18º compasso: 

 

         
  

 MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava 

acima em relação a EV; Os acordes do 3º e 4º tempos possuem quatro notas, com, 

respectivamente, as notas Mib e Mi natural no baixo; A segunda nota melódica do 3º tempo 

encontra-se prolongada ao 4º tempo; 

 EV. Escrita a duas vozes; Os acordes do 3º e 4º tempos possuem cinco notas, 

com, respectivamente, as notas Sib e Si natural no baixo; Pausa na parte forte do 4º tempo 

(linha melódica); 

 MO. Escrita a quatro vozes, mantida a instrumentação 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 relação a EV). Idêntico a EV quanto à harmonia do 3º e 4º tempos; Idêntico a 

MV quanto ao prolongamento melódico entre o 3º e 4º 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. Idêntico a EV e a MO quanto à harmonia do 3º e 4º tempos; Idêntico a 

MV e a MO quanto ao prolongamento melódico entre o 3º e 4º tempos.  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação de arpejo em todos os acordes; Acento (>) no 1º tempo; 

 MO. Acento (>) na nota melódica do 1º e 3º tempos (ictus); Ligaduras de 

expressão entre: a primeira e a terceira nota melódica do compasso; a primeira nota melódica 
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do 3º tempo e a primeira nota melódica do 4º tempo; Staccatos nas duas últimas notas do 4º 

tempo (indicação somente para as violas); Ligaduras de expressão entre as notas do terceiro e 

quarto acordes (indicação para os trombones, trompetes, trompas, contrafagote, fagotes II e 

clarone); 

 EP. Acento (>) no 1º tempo; Ligaduras de expressão idênticas a MO. Ligaduras 

de expressão entre a primeira e a terceira nota melódica do compasso e entre a primeira nota 

melódica do 3º tempo e a primeira nota melódica do 4º tempo; 

 

 Uma observação em adição às anteriores: a necessidade de movimentação integral 

da mão esquerda entre as realizações dos acordes do 3º e 4º tempos impede a indicação de 

sustentação da nota Fá#, dominante nas fontes. Esta impossibilidade é agravada quando 

observamos a sustentação do instrumento na região aguda. Desta forma, conservamos o que 

consta em EV. 
 

19º compasso: 

 

           
  

 MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava 

acima em relação a EV; Todos os 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, Lá e Lá no baixo. 

 MO. Escrita a quatro vozes, mantida a instrumentação ativa no compasso 

anterior; a melodia apresenta-se duplicada em oitavas (fagotes I e cellos; saxofone e violas; 

violinos, oboés, flauta e flautins); A harmonia apresenta-se predominantemente na oitava 

superior (em relação a EV); Os dois primeiros acordes possuem cinco notas, de forma 

idêntica a EV e EP; os acordes do 3º e do 4º tempos possuem seis notas, com a adição da nota 

Mi uma 4ª Justa abaixo da nota mais grave em EV e EP (contrabaixos); O acorde do 3º tempo 

possui duração de colcheia para os metais e madeiras (graves), e duração de semínima 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, Lá e Lá no baixo. 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação de arpejo para todos os acordes; Acento (>) na nota melódica do 3º 

tempo (parte forte); 

 MO. Ligaduras de expressão entre as notas dos acordes do 2º e 3º tempos (metais, 

madeiras e contrabaixos); Ligaduras de expressão entre as duas notas melódicas do 1º tempo, 

entre as duas primeiras notas do 2º tempo, e entre a primeira nota do 3º tempo e a última nota 

do 4º tempo. Acento (>) na nota melódica do 3º tempo (ictus); 
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 EP. Na melodia, ligaduras de expressão idênticas às de MO. 
 

20º compasso: 

     
 

 MV. Escrita a duas vozes; Até o acorde do 3º tempo, a harmonia e a melodia 

encontram-se uma oitava acima em relação a EV; Todos os acordes possuem três notas, com, 

respectivamente, as notas Réb, Ré natural, Réb e Dó no baixo. 

 EV. Escrita a duas vozes; Todos os acordes possuem quatro notas, com, 

respectivamente, as notas Láb, Lá natural, Láb e Sol no baixo. 

 MO. Escrita a quatro vozes, com adição do corne inglês e das clarinetas à 

instrumentação ativa no compasso anterior; a melodia apresenta-se duplicada em oitavas 

(fagotes I e cellos; saxofone e violas; violinos, oboés, flauta e flautins, com a adição do corne 

inglês e das clarinetas no 3º e 4º tempos); O acorde do 1º tempo encontra-se um tom acima do 

acorde correspondente em MV, EV e EP. Os primeiros acordes possuem quatro notas, de 

forma idêntica a EV e EP; o segundo, terceiro e quarto acordes possuem cinco notas devido à 

linha melódica descendente realizada pelo fagote II e pelo clarone, que promove a adição das 

notas Mi, Mib e Ré, uma 4ª Justa abaixo das notas mais grave em EV; O acorde do 3º tempo 

possui diversas durações: colcheia para trompetes, trombones e contrabaixos; semínima para 

as harpas e semínima 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 três primeiros acordes possuem cinco notas, de forma idêntica a EV; 

O quarto acorde possui seis notas, com a adição da nota Ré uma 4ª Justa abaixo da nota mais 

grave em EV (Sol). 

 

 MV. Indicação accel. Entre o 4º tempo e o 1º tempo do próximo compasso. 

 EV. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas melódicas do compasso; 

 MO. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas melódicas do compasso; 

Ligadura de expressão abrangendo da primeira nota do 2º tempo à última do compasso, 

indicando legato na movimentação cromática descendente para metais e madeiras graves. 

Indicação Stringendo no 3º e 4 º tempos; Indicação f para o corne inglês e clarinetas no 3º 

tempo.  

 EP. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas melódicas do compasso; 

 

 Neste compasso, optamos por utilizar a indicação molto stringendo logo ao início 

da escala descendente, conforme MO e MV. Consideramos importante antecipar tal indicação 

para que o processo de aceleração possa ser mais gradativo, visando a alteração de andamento 

para Quase Allegro no compasso 22. 
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21º compasso: 

        
 

 MV. Escrita a duas vozes (3º e 4º tempos); 

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. Escrita a uma voz, utilizando os instrumentos para reforçar elementos 

motívicos e conduzir a movimentação melódica para a região grave, reduzindo, inclusive, a 

intensidade (redução gradativa da massa orquestral); 

 EP. Escrita a duas vozes (4º tempo), com duplicação da melodia em oitavas;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligaduras de expressão entre os intervalos de 2º menor (1º ao 3º tempos); 

Indicação molto stringendo ao início do 1º tempo; 

 MO. Ligaduras de expressão idênticas a EV. Indicação au talon (ataque com 

aparte do arco denominada talão, que produz um timbre áspero) para as cordas (entre o 3º e 4º 

tempos); Indicação de dinâmica sf e acento (>) para o contrabaixo no 3º tempo. 

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a EV; Staccatos em todas as notas do 4º 

tempo e na última nota do 3º tempo; Indicação molto stringendo ao início do 1º tempo; 

 

 Observamos no 3º e 4º tempos (continuando no compasso seguinte) a divisão 

polifônica da escala presente em EV: o compositor indica em MV, MO (através do reforço 

das trompas, violinos II e contrabaixos) e EP (em oitavas) a separação entre a nota pedal Ré e 

a melodia de caráter ondulatório. 

 

22º compasso: 
 

      
 

 MV. Escrita a duas vozes (1º e 2º tempos); 

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita a três vozes, com as trompas reforçando a linha melódica, e os 

contrabaixos e violinos II reforçando a nota pedal; 

 EP. Escrita a duas vozes, com duplicação da nota pedal em oitavas (1º e 2º 

tempos) e duplicação integral em oitavas do 3º e 4º tempos.  

 

 MV. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas do 4º tempo. 

 EV. Ligaduras de expressão entre as duas últimas notas do 3º tempo; 

 MO. Ligaduras de expressão sempre entre a nota Ré e a nota em sequência, em 

todos os tempos (violinos I, violas e cellos); Ligadura de expressão entre as duas primeiras 

notas do 4º tempo (trompas); Indicação de dinâmica f para as trompas no 1º tempo. Acento 
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(>) na primeira nota do 4º tempo (cordas); Staccato na última nota do compasso dos violinos 

I; 

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a MV e EV; Staccatos: em todas as notas do 

1º e 2º tempo, na primeira nota do 3º tempo e nas duas últimas notas do 4º tempo; 

 

23º compasso: 

 

         
 

 MV. Escrita a duas vozes; 

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Escrita predominantemente a três vozes, com a distribuição das notas do 

acorde do 4º tempo entre os trompetes, trompas, clarinetas, corne inglês, oboés, flautas e 

flautins; Esta é a única versão em que este acorde possui duração de colcheia (em staccato); 

 EP. Escrita a três vozes, com duplicação das notas do acorde do 4º tempo em 

oitavas, aproximando-se do resultado sonoro de MO. 

 

 MV. Indicação de andamento agitato; Indicação de dinâmica sf e acento (>) no 

acorde. 

 EV. Indicação de andamento Quasi allegro.  Acento (>) no acorde. 

 MO. Indicação de andamento Quasi allegro.  Indicação de dinâmica f no acorde. 

Staccato para todos os instrumentos de sopro que realizam o acorde; Staccato na nota Dó# do 

1º tempo (violinos I). 

 EP. Indicação de andamento Quasi allegro.  Acento (^) e staccato no acorde; 

 

 Na execução do acorde, podemos observar a atuação de todas as madeiras em f e 

staccato, além das quatro trompas e dos três trompetes sob as mesmas indicações. Em EP, o 

referido acorde está disposto em duas oitavas e recebe a indicação de uma acentuação mais 

incisiva (além de staccato). Logo, optamos por empregar nos compassos 23 a 25 as 

indicações de acentuação presentes em EP e a indicação de dinâmica que consta em MV (sf). 

Quanto ao andamento, optamos pelo que consta na maioria das versões. 

 

24º compasso: 

     
 

 MV. Escrita a três vozes; O primeiro acorde possui duração de semínima; As 

notas centrais Sol e Dó possuem duração de semínima no acorde do 3º tempo; O acorde do 3º 

tempo é sustentado durante todo o 4º tempo; 
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 EV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duração de semínima; As 

referidas notas do acorde do 3º tempo possuem duração de semicolcheia;  

 MO. Escrita predominantemente a três vozes, com a distribuição das notas dos 

acordes de forma similar à do compasso anterior. O primeiro acorde possui duração de 

colcheia; As referidas notas do acorde do 3º tempo possuem duração de semínima (sopros) e 

colcheia (cordas); O acorde do 3º tempo é sustentado até a primeira metade do 4º tempo 

(sopros). 

 EP. Escrita a três vozes, com duplicação das notas dos acordes em oitavas, 

aproximando-se do resultado sonoro de MO; O primeiro acorde também possui duração de 

colcheia; As referidas notas do acorde do 3º tempo possuem duração de semínima. Idêntico a 

MO quanto à sustentação do acorde do 3º tempo. 

 

 MV. Ligadura de expressão entre a nota Fá# e o prolongamento da nota Mi (3º e 

4º tempos); Acento (>) no acorde do 3º tempo; 

 EV. Ligadura de expressão entre as notas melódicas Fá# e Mi (3º tempo); 

 MO. Staccato para todos os instrumentos de sopro que realizam o primeiro 

acorde; No acorde do 3º tempo, indicação sf para as cordas e acento (>) para os sopros; 

Ataque dos címbalos no 3º tempo em mf; Idêntico a MV quanto à ligadura de expressão; 

 EP. Idêntico a MO e MV quanto à ligadura de expressão; Staccato no acorde do 

2º tempo; Indicações sf e acento (>) para o acorde do 3º tempo; 

  

 Neste e no compasso seguinte, utilizamos a indicação de staccato (presente em 

MO e EP) no primeiro acorde; no segundo, adotamos a divisão polifônica e o prolongamento 

presente em todas as fontes (com exceção de EV), além do emprego da indicação de dinâmica 

sf e acento (>) (MO e EP), da ligadura de expressão (na edição crítica) e da ligadura mecânica 

(na edição de performance). 

 

25º compasso: 
 

       
 

 MV. Escrita a três vozes; O primeiro acorde possui duração de semínima; As 

notas centrais Sol e Dó possuem duração de semínima no acorde do 2º tempo; O acorde do 2º 

tempo é sustentado durante todo o 3º tempo; No 4º tempo, a nota Dó possui duração de 

semínima; 

 EV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duração de semínima; As 

referidas notas do acorde do 2º tempo possuem duração de semicolcheia; No 4º tempo, a nota 

Dó possui duração de colcheia; 

 

 MO. Escrita predominantemente a três vozes, com a distribuição das notas dos 

acordes de forma similar à do compasso anterior. O primeiro acorde possui duração de 

colcheia; As referidas notas do acorde do 2º tempo possuem duração de semínima (sopros) e 
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colcheia (cordas); O acorde do 2º tempo é sustentado até a primeira metade do 3º tempo 

(sopros); No 4º tempo, a nota Dó possui duração de colcheia (violas e cellos); 

 EP. Escrita a três vozes, com duplicação das notas dos acordes em oitavas, 

aproximando-se do resultado sonoro de MO. O primeiro acorde possui duração de colcheia. 

As referidas notas do acorde do 2º tempo possuem duração de semínima. Idêntico a MO 

quanto à sustentação do acorde ao 3º tempo. No 4º tempo, a nota Dó possui duração de 

colcheia; 

 

 MV. Acento (>) no acorde do 2º tempo; Indicação de dinâmica  no 3º e 4º 

tempos; Indicação rit. No 4º tempo. 

 EV. Acento (>) no acorde do 2º tempo; Indicação de dinâmica  no 2º e 3º 

tempos; Indicação molto riten. no 4º tempo; Ligadura de expressão entre as notas melódicas 

Fá# e Mi (2º tempo). 

 MO. Staccato para todos os instrumentos de sopro que realizam o primeiro 

acorde; No acorde do 2º tempo, indicação sf para as cordas e acento (>) para os sopros; 

Ataque dos címbalos no 2º tempo em  mf ; Ligadura de expressão entre a nota Fá# e o 

prolongamento da nota Mi (2º e 3º tempos); Indicação molto riten. no 4º tempo. Indicação de 

dinâmica mf  no 4º tempo para o trobone solo. 

 EP. Idêntico a MO quanto à ligadura de expressão; Staccato no acorde do 1º 

tempo; Indicações sf e acento (>) para o acorde do 2º tempo; Indicação de dinâmica  

no 3º tempo; Indicação molto rit. no 4º tempo; Indicação de dinâmica mf  para a melodia do 

4º tempo; Tenutos nas notas melódicas Mi e Fá do 4º tempo; 

  

 Além do que descrevemos no compasso anterior, adotamos as indicações de 

tenutos e dinâmica mf para a movimentação da voz superior (4º tempo); o sinal de 

decrescendo e a indicação de agógica molto riten. devido à intensa redução de andamento em 

um pequeno espaço musical. Desta forma, optamos por sinalizar esta indicação de agógica ao 

final do 2º tempo deste compasso, fornecendo mais espaço para que intérprete realize a 

diminuição de andamento de forma menos abrupta. 

 

26º compasso: 
 

    
  

 MV. Escrita a duas vozes; O acorde do 4º tempo possui duração de semínima; 

 EV. Escrita a duas vozes; A nota melódica Fá# (colcheia) do 4º tempo apresenta-

se prolongada ao 1º tempo do próximo compasso (semicolcheia). O acorde do 4º tempo 

possui duração de colcheia; 

 MO. Escrita a quatro vozes; O acorde do 4º tempo possui duração de semínima; o 

corne inglês sustenta a nota Sol (enlace harmônico dos acordes) à primeira metade do 1º 

tempo do próximo compasso; 

 EP. Escrita a duas vozes; O acorde do 4º tempo possui duração de semínima; 
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 MV. Indicação de retorno ao andamento inicial Tempo Iº; Indicações mf e 

express. no 1º tempo. Ligadura de expressão entre as notas Mi (apojatura) e Fá# (nota real) no 

1º tempo; 

 EV. Ligadura de expressão idêntica a MV; Indicação arpejo em todos os acordes. 

 MO. Indicação de retorno ao andamento inicial Tempo Iº; Ligadura de expressão 

entre as notas Mi (apojatura) e Fá# (nota real) no 1º tempo; Staccato nas notas do ornamento e 

indicação de dinâmica (< >) na nota real; Indicação de dinâmica mf para as harpas; tenutos 

em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de expressão abarcando da primeira 

à última nota de cada voz; Indicação de dinâmica p para as cordas e sopros; Indicação de 

dinâmica (< >) nas notas do acorde do 4º tempo para os sopros; Ligaduras de expressão entre 

as notas do acorde do 4º tempo e o acorde do 1º tempo do próximo compasso (indicação 

exclusiva para os sopros). 

 EP. Indicação de retorno ao andamento inicial Tempo Iº; Indicação p para os 

acordes (2º tempo). Indicação de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressão entre as 

notas Mi (apojatura) e Fá# (nota real) no 1º tempo; Staccato nas notas do ornamento e tenuto 

na nota real. 
  

 Adotamos, neste compasso, as seguintes indicações: Tempo Iº e p na entrada do 

acompanhamento harmônico; espress. na edição crítica e molto espress. na edição de  

performance; as indicações de tenuto e ligaduras de expressão no acompanhamento, conforme 

descrevemos no 1º compasso; e o emprego de acentos (< >) no ictus do compasso e no último 

acorde. A utilização deste acento no último acorde do compasso explica-se não somente por 

sua utilização em MO; mas pelo reforço da massa sonora e valorização da passagem entre os 

acordes que podemos observar no 4º tempo: a adição de grande parte das madeiras que 

realizam a passagem utilizando ligaduras de expressão e nota de enlace harmônico. Quanto à 

duração do acorde do 4º tempo, optamos pelas durações presentes em MV, MO e EP, pois a 

passagem entre este e o próximo acorde é mecanicamente diferente da que ocorre no 

compasso 12, devido à ausência da nota Dó# no acorde do 1º tempo do próximo compasso, o 

que permite a sustentação do acorde anterior.  

 

27º compasso: 
 

       
 

 MV. Escrita a duas vozes; As duas últimas notas da quiáltera do 2º tempo são: Sol 

e Fá#;  
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 EV. Escrita a duas vozes; A nota melódica Fá# (semicolcheia) do 1º tempo é um 

prolongamento da colcheia do 4º tempo do compasso anterior; As duas últimas notas da 

quiáltera do 2º tempo são Fá# e Mi; 

 MO. Escrita a quatro vozes; Idêntico a MV quanto às notas da quiáltera; O acorde 

do 1º tempo possui as seguintes durações: colcheia (sopros), semínima (cordas) e mínima 

(harpas); 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV e MO quanto às notas da quiáltera. 

 

  

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da quiáltera (2º tempo); 

Indicação de arpejo para os acordes; 

 MO. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da quiáltera (2º tempo); 

Tenutos no acorde do 1º e 4º tempos (cordas); Indicação de dinâmica (< >) nas notas do 

acorde do 4º tempo (sopros); Ligaduras de expressão entre as notas do acorde do 4º tempo e o 

acorde do 1º tempo do próximo compasso (indicação exclusiva para os sopros); 

 EP. Idêntico a EV quanto às indicações de arpejo e ligaduras de expressão. 

 

 Adotamos neste compasso as notas presentes na quiáltera de MV, MO e EP 

(reexposição do compasso 13), além da ligadura de expressão entre as duas primeiras notas e 

a indicação de dinâmica (< >) no acorde do 4º tempo. Adicionamos ainda na edição de 

performance um sinal de crescendo do 3º ao 1º tempo do próximo compasso. 

 

28º compasso: 

                 
  

 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 três primeiros acordes possuem a nota Mi no 

baixo (contrabaixos, cellos e harpas). O acorde do 1º tempo possui as seguintes durações: 

colcheia (sopros), semínima (cordas e harpas); O corne inglês sustenta a nota Sol do 4º tempo 

à primeira metade do 2º tempo do próximo compasso.  

 EP. Escrita a duas vozes; Somente o primeiro acorde possui a nota Mi no baixo; 

 

 MV. Tenuto na nota melódica Fá# do 1º tempo; 

 EV. Acento (>) na nota melódica Fá# do 1º tempo; Ligadura de expressão entre as 

duas primeiras notas do 1º tempo; Indicação de arpejo para todos os acordes; 

 MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de 

expressão abarcando da primeira à última nota de cada voz; Indicação de dinâmica piu p no 

acorde do 4º tempo; Acento (>) na nota melódica Fá# do 1º tempo e tenuto na última nota 

melódica do compasso (Fá natural); Ligaduras de expressão entre as notas harmônicas do 4º 
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tempo à primeira metade do 2º tempo do próximo compasso, sob indicação de dinâmica 

 (clarinetas, clarone e fagotes); 

 EP. Acento (>) na nota melódica Fá# do 1º tempo; Ligadura de expressão entre a 

primeira e a quarta nota melódica do compasso (1º ao 3º tempo); Indicação de arpejo para 

todos os acordes; 

 

 As indicações utilizadas na elaboração da edição crítica deste compasso foram, 

em ambas as edições, muito próximas às empregadas nos compassos 14 e 15, com exceção da 

nota mais grave do primeiro acorde de cada compasso: como MV, EV e MO são divergentes 

quanto à nota mais grave dos acordes, optamos por utilizar em ambos os compassos e edições 

as indicações de EP (que coincidem com as de MV).  

 

29º compasso: 
 

                   
  

 MV. Escrita a duas vozes; Somente o primeiro acorde possui a nota Mi no baixo; 

A última nota melódica possui duração de colcheia; 

 EV. Escrita a duas vozes; Os dois primeiros acordes possuem a nota Mi no baixo; 

A última nota melódica possui duração de semínima; 

 MO. Escrita a quatro vozes; Os três primeiros acordes possuem a nota Mi no 

baixo (contrabaixos, cellos e harpas); O segundo acorde possui as seguintes durações: 

colcheia (sopros), semínima (cordas e harpas); O terceiro acorde possui as seguintes durações: 

colcheia (cordas), semínima (harpas); A última nota melódica possui duração de colcheia; A 

linha melódica grave que se inicia no 3º tempo aparece dobrada na oitava superior pela 

instrumentação (cellos, violas e violinos II); a esta frase é adicionada uma melodia idêntica 

uma 4ª Justa acima (cellos). 

 EP. Escrita a duas vozes; Somente o primeiro acorde possui a nota Mi no baixo; 

A última nota melódica possui duração de colcheia; A linha melódica grave que se inicia no 

3º tempo aparece dobrada na oitava superior; 

 

 MV. Tenuto na nota melódica Fá# do 1º tempo; Indicações en écho e  no 

1º e 2º tempos, respectivamente; Indicação rall. ao final do 3º tempo; Acento (^) nas três 

últimas notas do compasso; 

 EV. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas do 1º tempo; Indicação 

de arpejo para todos os acordes; Indicação de dinâmica piu p no acorde do 1º tempo; 

Indicação rall. no 2º tempo; Indicação pizzicatto a partir das três últimas notas;  

 MO. Tenutos e ligaduras de expressão do 1º ao 3º tempo nas cordas; Indicação de 

dinâmica piu p no acorde do 1º tempo; Acento (>) na nota melódica Fá# do 1º tempo; 

Ligaduras de expressão entre a primeira e a última nota melódica, sob indicação de dinâmica 

 (trombone); Indicações pizz. vibrato e  dolce para a frase ascendente iniciada na 
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segunda metade do 3º tempo (cellos, violas e violinos II); Indicação ritard. ao final do 4º 

tempo; 

 EP. Acento (>) na nota melódica Fá# do 1º tempo; Ligadura de expressão entre a 

primeira e a quarta nota melódica do compasso (1º ao 3º tempo); Indicação de arpejo para 

todos os acordes; Indicação de dinâmica piu p no acorde do 1º tempo; Indicação rall. no 4º 

tempo; Indicação  de tenuto e staccato para todas as notas a partir da segunda metade do 3º 

tempo; 
 

 Adotamos neste compasso – além das indicações supracitadas – as indicações de 

rall. (na passagem entre os compassos), pizzicato vibrato (para isso sugerimos digitações a 

partir da 5º casa) e sinal de decrescendo ao longo da frase ascendente, culminando na 

indicação de pp para o arpejo de harmônicos.  

 

30º compasso: 

            
  

 MV. Escrita a uma voz; Indicação 0 (harmônico) para o acorde do 4º tempo; 

 EV. Escrita a uma voz; Escrita do último acorde em notação de losangos 

(harmônicos); 

 MO. Escrita a quatro vozes; O último acorde ainda recebe diversas divisões entre 

os instrumentos, combinando notas reais e harmônicos; 

 EP. Escrita a duas vozes; O último acorde possui as notas Ré, Sol e Si repetidas 

na oitava superior; 

 

 MV. Indicações   e  pp  do 2º ao 4º tempo; Acento (^) em todas as notas 

do 1º ao 3º tempos; 

 EV. Indicação de arpejo para o acorde do 4º tempo; Manutenção da indicação de 

pizzicatto até o final do 3º tempo;  

 MO. Indicações de dinâmica:  do 2º ao 3º tempo; pp no acorde do 4º 

tempo; 

 EP. Indicação de arpejo e pp para o acorde do 4º tempo; Indicações de staccato e 

tenutos em todas as notas do 1º ao 3º tempo; 

  
 

31º compasso: 

                          
 

 MV. Escrita a duas vozes; A nota melódica Mi é escrita como nota real e 

prolongada à primeira metade do 4º tempo, sendo novamente executada na segunda metade 
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do 4º tempo e prolongada ao 1º tempo do próximo compasso; O acorde do 1º tempo é 

sustentado por todo o compasso;  

 EV.  Escrita a duas vozes; A nota melódica Mi é escrita como harmônico e  

prolongada ao 1º tempo do próximo compasso; O acorde do 1º tempo possui duração de 

mínima; 

 MO. Escrita a quatro vozes; A nota melódica Mi é escrita como nota real e  

prolongada ao 1º tempo do próximo compasso, executada pela flauta e em intervalo de oitava 

pela celesta; O acorde do 1º tempo é sustentado do 1º tempo à primeira metade do 3º tempo;

  EP. Escrita a duas vozes; A nota melódica Mi é escrita em oitava, com 

indicação de apojatura na oitava inferior, sendo prolongada ao 1º tempo do próximo 

compasso; O acorde do 1º tempo é sustentado por todo o compasso;  

 

 MV. Indicação de dinâmica (< >) na nota melódica Mi (2º tempo); Indicação pp  

na repetição da nota Mi no 4º tempo; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Fermata no acorde do 1º tempo; Indicação p e fermata na execução da nota 

Mi no 2º tempo (flauta e celesta); Para a celesta, ligadura de expressão que inicia na nota Mi 

oitavada do 2º tempo e abarca os três compassos seguintes, terminando ao final do 1º tempo 

do penúltimo compasso da obra; Para a flauta, ligadura de expressão que abarca da nota Mi 

do 2º tempo à primeira nota do 2º tempo do próximo compasso; 

 EP. Fermata no acorde do 1º tempo; Indicação ppp e fermata na execução da 

oitava da nota Mi no 2º tempo; Ligadura de expressão que inicia na nota Mi oitavada do 2º 

tempo e abarca os três compassos seguintes, terminando ao final do 1º tempo do penúltimo 

compasso da obra; 

 

 Em ambas as edições, utilizamos duração de semibreve para o prolongamento dos 

harmônicos, conforme MV e EP (e a fermata presente em MO). Também consideramos 

pertinente empregar a indicação de dinâmica (< >) presente em MV (e EP – na forma de 

apojatura), para que seja mais audível a sustentação do harmônico – algo essencial na conexão 

entre o final desta seção e o início da próxima (recaptulação do Vite final do Preludio).  
 

32º compasso: 
 

 

 
 

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV.  Escrita a uma voz; 
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 MO. Escrita a três vozes; A nota Mi inferior da celesta (presente no compasso 

anterior) apresenta-se prolongada ao 1º tempo deste compasso, com duração de colcheia; 

Alternância entre as flautas em cada grupo de sextinas, onde a primeira nota de cada grupo 

recebe duração de colcheia (a partir do 2º tempo);  

 EP. Escrita a duas vozes; A frase descendente apresenta-se integralmente 

oitavada; 

  

 MV. Indicação de andamento rapide (cadence); Ligadura de expressão entre as 

duas primeiras notas do 3º tempo; 

 EV. Indicação de andamento Vite; Indicação de dinâmica  toujours pp; Ligadura 

de expressão entre as duas primeiras notas do 3º  e do 4º tempo; Ligadura de expressão entre 

as quarta e quinta notas do 4º tempo (Dó# e Mib); 

 MO. Indicação de andamento Con Moto; Nas flautas, ligaduras de expressão 

abarcando os grupos alternados de sete notas; Indicação de dinâmica p para a flauta II; 

 EP. Indicações de dinâmica e andamento Vite et toujours ppp; 

 

 Apesar desta seção constar como cadência somente em MV, optamos por manter 

em ambas as edições a indicação e o caráter cadencial, mas preservando a estrutura rítmica e 

melódica presentes nas outras fontes. Observando-se a brevidade de duração da seção; seu 

caráter harmonicamente transitório, tonalmente errante; a fluência melódica conectada à 

sugestão de andamento vivo (Vite e rapide),  mecanicamente mais virtuosístico; e por ser uma 

citação efêmera do primeiro movimento, percorrendo o braço do instrumento e culminando na 

extrema região grave, concluímos que o trecho possui diversas características da cadência 

solista (cadência virtuosística). Quanto às indicações de expressão, mantivemos na edição 

crítica as ligaduras de expressão presentes em MO; na edição de performance, mantivemos as 

ligaduras presentes em EV, com a adição de outras articulações condizentes ao discurso 

(motivos e perfis temáticos). Acerca das ligaduras, é importante observar como o compositor 

distribui motívica e timbristicamente a frase descendente: cada grupo de sextinas é segregado 

do grupo subsequente, com ênfase rítmica na nota do ictus da célula, vagueando 

gradativamente por timbres mais escuros: flautas e celesta – clarinetas – clarone e cellos – 

contrabaixos e harpas. As indicações de dinâmica de MO e EP (toujours pp – sempre pp), sf, 

decrescendo e p também foram mantidas em ambas as edições.   
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33º compasso: 

 

 
 

 
 

 MV. Escrita a uma voz; Devido à indicação de “cadência” no compasso anterior, 

não há a divisão exata por compassos: este trecho, por exemplo, é separado em um grupo de 

duas sextinas e outro grupo com três sextinas; 

 EV.  Escrita a uma voz; 

 MO. Escrita a quatro vozes; No 1º e 2º tempos, alternância entre as flautas em 

cada grupo de sextinas, onde a primeira nota de cada grupo recebe duração de colcheia (a 

partir do 2º tempo); No 3º e 4º tempo, a clarineta I completa a frase descendente; 

 EP. Escrita a duas vozes; A frase descendente apresenta-se integralmente 

oitavada; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligaduras de expressão entre a segunda e a terceira e entre a quinta e senta 

notas do 1º, 2º e 3º tempos; No 4º tempo, ligadura de expressão entre a primeira e a segunda e 

entre a quarta e a quinta notas; 

 MO. Nas flautas, ligaduras de expressão abarcando os grupos alternados de sete 

notas; Indicação de dinâmica p para a clarineta I (3º tempo); Ligadura de expressão entre a 

primeira nota do 3º tempo ao 1º tempo do próximo compasso (clarineta I); 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 
 

34º compasso: 

 

 

 
 MV. Escrita a uma voz; Divisão inexata por compassos, resultando na 

modificação da acentuação métrica: o 1º tempo do próximo compasso é transformado no 4º 

tempo deste compasso; Esta fonte possui um grupo de sextinas a menos; A última nota Mi do 

compasso possui duração de semínima pontuada; 

 EV.  Escrita a uma voz; 
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 MO. Escrita a quatro vozes; No 1º tempo, a nota Lá# da clarineta recebe 

sustentação de colcheia; O 1º tempo é executado pela celesta e pelo clarone; os tempos 

restantes são executados pelos contrabaixos;  

 EP. Escrita a duas vozes; As oitavas são mantidas até a quinta nota do 1º tempo; 

 MV. Indicação perdendosi no 1º tempo; Acento (>) e sf na nota Sol#; Ligadura de 

expressão e indicação de gliss. entre as notas Sol# e Mi;  

 EV. No 1º tempo, ligadura de expressão entre a primeira e a segunda e entre a 

quarta e a quinta notas; Indicação de dinâmica  da segunda metade do 2º tempo ao 4º 

tempo; 

 MO. No clarone (1º tempo), ligadura de expressão entre a primeira e a quinta 

nota, staccatos  nas notas Mi (1º e 2º tempos) e indicação de dinâmica p (1º tempo); Staccatos 

para todas as notas Mi dos contrabaixos, sob indicação de dinâmica pp; 

 EP. Indicação de dinâmica  do 2º tempo ao 4º tempo; 

 

34º compasso: 

                       
 

 MV. Escrita a uma voz; O compositor evidencia metricamente a nota Mi, 

segregando-a através da barra de compasso; 

 EV.  Escrita a uma voz; A nota Mi (última nota do glissando) possui duração de 

mínima ligada à semicolcheia;  

 MO. Escrita a quatro vozes; No 1º tempo, os cellos (em pizz.) realizam um 

glissando ascendente entre as notas Dó# e Mi; Simultaneamente, o clarone as seguintes notas: 

Sol#, Sol natural (semicolcheias) e Mi (colcheia); A nota Mi (última nota do glissando) possui 

duração de mínima ligada à semicolcheia; No 4º tempo, as harpas realizam o intervalo de 

oitava da nota Mi e os contrabaixos executam a nota Mi em harmônico (pizz.); 

 EP. Escrita a duas vozes; Ritmicamente idêntico a EV;  A última nota do 

compasso apresenta-se oitavada (como em MO - harpas);  

 MV. Indicação sourd et bref e staccato no 1º tempo; 

 EV. Acento (>) na nota Sol# e ligadura de expressão entre esta nota e a nota Mi 

subsequente; Staccato e indicação sond et bref na última nota;  

 MO. No clarone (1º tempo), indicação de dinâmica (< >) na nota Sol# e ligadura 

de expressão entre a primeira e a última nota; indicações de staccato, p e sec no intervalo de 

oitava (harpas, 4º tempo); nos contrabaixos, indicação de dinâmica pp; 

 EP. No 1º tempo, indicação de dinâmica (< >) na nota Sol# e ligadura de 

expressão entre a primeira e o prolongamento da nota Mi subsequente, sob indicação quase 

glissando; indicações de staccato e très sourd et très bref no intervalo de oitava (4º tempo);  

 

 Adotamos em ambas as edições a barra de compasso separando a última nota da 

peça; tal indicação torna forte o acento métrico no qual recai a nota Mi, evidenciando o 
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caráter sourd et bref,  tornando-a mais incisiva, modificando, evidentemente, a intenção, o 

peso, a sensação rítmica e a gestualidade do intérprete para ‘execução’ das pausas. 

2.2.4 Comme Une Gigue 

 A evolução integral da forma suíte se manifestou no sentido de abandonar sua 

simplicidade inicial – as breves canções e danças populares que a constituíam na época 

medieval – principalmente pela influência da rica polifonia que triunfava nos gêneros vocais, 

causando a substituição de alguns tipos de dança e a redução do número de peças, fornecedo 

maior duração, e consequentemente, desenvolvimento às que permaneceram (ZAMACOIS, 

2002). Assim, a necessidade de coerência e unidade trouxe à forma suíte uma estruturação 

mínima: os quatro movimentos básicos, a utilização do mesmo tom para todos os seus 

movimentos e o contínuo emprego de um percurso harmônico específico (tônica-dominante, 

dominante tônica), resultando na forma binária – com não obrigatório aos movimentos 

Prélude, Rondeau, Passacaglia e Chaconne (KÜHN, 2003; ZAMACOIS, 2002).  

 Segundo Zamacois (2002), a partir do século XIX, a definição de ‘Suíte’ retornou 

às origens de sua terminologia: “uma reunião – formando um todo – de diversas peças 

instrumentais independentes entre si, porém combinadas para serem executadas em 

sequência” (p. 151). Logo, pelas características observadas neste e nos movimentos 

anteriores, podemos concluir que Martin segue o modelo e as propriedades da suíte antiga 

apenas como um direcionamento para a elaboração desta obra, geralmente mantendo os 

elementos que conservam o caráter das danças (como andamentos e ritmos característicos), 

mas privilegiando a liberdade quanto à forma, à textura e à construção harmônica e melódica, 

evidenciando o caráter neoclássico (e impressionista) de sua escrita. Muito provavelmente, 

tais liberdades explicam o fato de a dança inglesa Giga ser apenas aparente no último 

movimento, segundo o próprio título (Comme une Gigue).  

  Listemos, então, as características: a Giga tem procedência inglesa (jig), início 

anacrústico e fórmula de compasso 6/8 na maior parte dos casos – permitindo, portanto, uma 

dupla interpretação: marcações em unidades pequenas (     ), resultando em uma acentuação 

ternária; marcações por unidades maiores ( ) resultando em uma acentuação binária. 

Um traço característico da Giga é seu início imitativo, com frequente inversão na segunda 

seção (KÜHN, 2003). Segundo Zamacois (2002), um dos traços rítmicos característicos das 
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Gigas mais antigas era a primeira nota do grupo de três apresentar-se pontuada, ficando a 

segunda nota com duração de semicolcheia e a última, colcheia: 

“Porém, este ritmo foi gradativamente se diluindo e se converteu nas três figuras iguais, ou 

outras combinações” (ibidem, p. 157). A seguir, apresentamos pequenos exemplos (que 

evidentemente não ilustram a diversidade composicional dos referidos períodos) da 

manutenção das caraterísticas rítmicas e texturais da Giga, assim como a maior liberdade de 

estruturação e, consequentemente, profunda transformação do material rítmico, formal  e 

textural no século XX:  

 

 

Johann Sebastian Bach, Suite nº 3 para alaúde, BWV 995
60

 – Giga, compassos 1 a 4  

 

 

Johann Sebastian Bach, Suite Francesa nº 6, BWV 817
61

 – Giga, compassos 1 e 2 

 

 

Wolfgang A. Mozart – Gigue
62

, K. 574  

                                                 
60

 Edição de Eduardo Fernandez, RICORDI, 1978. 
61

 http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/1/19/IMSLP02105-BWV0817.pdf 
62

http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/14/IMSLP56710-PMLP116974-

Mozart_Werke_Breitkopf_Serie_22_KV574.pdf 
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Johannes Brahms – Gigue
63

, WoO 4 

 

 

Frank Martin, Quatre Pièces Brèves – IV. Comme une Gigue – Compassos 1 a 4 

 

 

Arnold Schoenberg, Suite, op. 25 – VI. Gigue – Compassos 1 a 5 

 

 Por fim, é interessante observar um aspecto interpretativo decorrente da constante 

utilização das hemíolas por Martin: a duas formas de assimilação da acentuação métrica da 

Giga descritas por Kühn (supracitadas) influem diretamente na percepção das acentuações 

provenientes das hemíolas. Caso utilizemos marcações em unidades pequenas (colcheias), é 

muito provável que as acentuações recaiam a cada duas notas, devido à construção rítmica e 

                                                 
63

http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/6f/IMSLP57520-PMLP06571-

Brahms_WoO.04_Zwei_Gigues_BrGA.pdf 
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intervalar das melodias – aproximando-nos da fórmula de compasso 3/4, que descaracteriza a 

percepção das síncopes e hemíolas – o que ocorre na maioria absoluta das gravações 

disponíveis da obra. Caso utilizemos marcações em unidades maiores (semínimas pontuadas), 

tanto o acento métrico da fórmula de compasso 6/8 quanto a acentuação da hemíola - 

empregada para preservar o constante movimento e sensação de direcionamento e impulso 

rítmico característicos da dança – estarão preservados.  

 

1º compasso:  

                            
  

 MV. Escrita a uma voz, com duplicação da nota Si em duas oitavas superiores; 

 EV. Escrita a duas vozes, com duplicação da nota Si em um oitava superior; 

 MO. O clarone, os contrabaixos e a harpa II sustentam a nota Si por todo 

compasso; As trompas e a harpa I realizam os três ataques da nota Si oitavada, similar a MV e 

a EP; Na segunda colcheia do compasso, as cordas I (em Divisi) realizam o acorde formado 

pelas notas: Sol, Si, Ré, Fá# (violoncelos I), Sol, Si (Violas - I), Ré, Fá (Violinos II - I) e Mi, 

Si (Violinos I -I), mesclando notas reais e harmônicos; 

 EP. Escrita a duas vozes com duplicação da nota Si em três oitavas superiores; 

 

 MV. Ausência de indicação de andamento; Indicação de dinâmica f; Acentos (>) 

em todos os ataques; 

 EV. Indicação de andamento “Con Moto”; Indicação de dinâmica mf; 

 MO. Indicação de andamento “Allegro Moderato”; Tenutos nos três ataques das 

trompas; Indicação p para todos os instrumentos no 1º tempo; 

 EP. Idêntico a MV quanto à ausência de indicação de andamento; Idêntico a EV 

quanto à indicação de dinâmica; Tenutos em todos os ataques; 

 

 Neste compasso, adotamos na edição de performance as indicações de dinâmica e 

acentuação de MV, objetivando uma presença mais incisiva do instrumento ao início, a 

vitalidade da interpretação, e a enfatização rítmica dos ataques, no sentido de evidenciar a 

exposição das hemíolas - um dos elementos que auxiliam na alusão à dança barroca e que 

prevalecerá em todo o movimento. Na edição crítica, optamos por substituir a indicação de 

acento pela de tenuto, assim como a indicação de dinâmica f por mf, conforme EV e EP
64

. 

                                                 
64

 Consideramos que a indicação de dinâmica piano, presente em todas as entradas dos instrumentos em MO, é 

condizente somente a esta versão, devido à necessidade de clarificar a complexa textura orquestral, fruto da 

diversidade de eventos musicais e timbres em atividade: cordas em harmônicos, sustentação integral do baixo 

pelo clarone e contrabaixos, harpas e trompas em figuração de hemíola e o acompanhamento harmônico (tétrade) 

das cordas em divisi. 
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Quanto à distribuição das oitavas, adotamos em ambas as edições 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 próximo compasso, adotamos a indicação de dinâmica presente em MV (ao 

início da exposição do primeiro grupo de 12 notas da obra). Quanto à indicação de 

andamento, optamos empregar na edição crítica a sugestão do compositor em MO (já que não 

consta indicação em MV); na edição de performance, optamos por empregar a indicação Con 

Moto presente em EV (Movido), por considerarmos que esta sugestão fornece maior 

flexibilidade ao intérprete. 

 

 2º compasso:  

 

                                  
  

 MV. Escrita a uma voz, com duplicação da nota Si em duas oitavas superiores no 

ictus do compasso; 

 EV. Escrita a duas vozes (no 1º tempo), com duplicação 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 I realizam o ataque da nota Si 

oitavada, com duração de uma semínima; As cordas I (divisi) permanecem sustentando o 

acorde descrito no compasso anterior, mesclando notas reais e harmônicos; As cordas II 

realizam em pizz. a frase ascendente de MV, EV e EP, de início na 2ª colcheia do compasso e 

distribuído da seguinte forma: Cellos (notas Si, Dó# e Lá#); viola (Dó#, Lá# semínima e Dó); 

Violinos (notas Ré e Dó).  

 EP. Escrita a duas vozes, com duplicação da nota Si em três oitavas superiores no 

ictus do 1º tempo; 

 

 MV. Indicação de dinâmica mf na segunda nota do 1º tempo; Acento (>) no 

primeiro ataque do compasso; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Tenuto no primeiro ataque do compasso (Trompas); Indicação de p para as 

cordas II;  

 EP. Tenuto no primeiro ataque do compasso; Indicação non legato na segunda 

nota do compasso; 

 

 Considerando as indicações non legato (EP) e pizzicato (MO) presentes neste 

compasso, optamos por empregar somente na edição crítica a indicação que consta em EP, 

pois a sonoridade do violão é inerentemente non legato, podendo gerar uma interpretação 

desvirtuada desta expressão.  
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3º compasso:  

                     
  

 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. As cordas I (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no 1º 

compasso, mesclando notas reais e harmônicos; As cordas II prosseguem realizando em pizz. 

a frase presente em MV, EV e EP, distribuído da seguinte forma: Cellos (notas Mib e Sol#, 

ambas com duração de semínima); Violas e violinos II (Fá, Mi e Sol); Violinos I (notas Mib 

Lá e Sol).  

 EP. Escrita a duas vozes, com a utilização de pausa na voz mais grave; 

 

MV, EV, EP e MO. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 

4º compasso: 

                 
 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. As cordas I (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no 1º 

compasso, mesclando notas reais e harmônicos; As cordas II e contrabaixos prosseguem 

realizando em pizz. a frase presente em MV, EV e EP, distribuído da seguinte forma: 

Contrabaixos e tímpanos realizam a nota Fá# 1º tempo, com as durações de semínima e 

semínima pontuada, respectivamente; Cellos (notas Fá# semínima, Lá e Dó); Violas (Fá#, Mi 

e Ré#); Violinos II (Mi e Ré); Violinos I (notas Fá natural (Mi#), Lá e Dó).  

 EP. Escrita a duas vozes, onde somente a primeira nota do compasso pertence à 

voz mais grave; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação de p para os tímpanos (1º tempo); 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 

5º compasso:  

               
 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. As cordas I (divisi) sustentam o acorde descrito no primeiro compasso até a 

semínima do 1º tempo, mesclando notas reais e harmônicos; As cordas II prosseguem 

realizando em pizz. a frase presente em MV, EV e EP, distribuído da seguinte forma: Cellos 

(notas Sib, Sol semínima, Sol#); Violas e violinos II (Si, Dó# e Sol#); Violinos I (notas Ré, 

Sib, Sol semínima e Sol#). 
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 EP. Escrita a duas vozes; 

 

MV, EV, EP e MO. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 

6º compasso:  

                          
 

 MV. Escrita a uma voz, com duplicação da nota Si em duas oitavas superiores; 

 EV. Escrita a duas vozes, com duplicação da nota Si em um oitava superior; 

 MO. O clarone, os contrabaixos e a harpa II sustentam a nota Si por todo 

compasso; As trompas e a harpa I realizam os três ataques da nota Si oitavada, similar a MV e 

a EP; Na segunda colcheia do compasso, as cordas I (em Divisi) realizam o acorde formado 

pelas notas Sol, Si, Ré Fá# (violoncelos - I), Sol, Si (Violas - I), Ré, Fá# (Violinos II - I) e Mi, 

Si (Violinos I -I), mesclando notas reais e harmônicos; No 1º tempo, as cordas II realizam as 

notas Si (cellos e violinos) e Fá# (violas), todas com duração de semínima; 

 EP. Escrita a duas vozes com duplicação da nota Si em três oitavas superiores; 

 

 MV. Acentos (>) em todos os ataques; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação p e tenutos para as trompas; 

 EP. Tenutos em todos os ataques; 

  

 Neste e no compasso subsequente, optamos por manter as indicações de 

expressão, acentuação e a disposição dos intervalos conforme o 1º e 2º compassos, além de 

empregar novamente na edição de performance as indicações de dinâmica.  

 

7º compasso:  

                            
  

 MV. Escrita a uma voz, com duplicação da nota Si em duas oitavas superiores no 

ictus do compasso; 

 EV. Escrita a duas vozes (no 1º tempo) com duplicação 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 I realizam o ataque da nota Si oitavada, com duração 

de uma semínima; As cordas I (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no 

compasso anterior, mesclando notas reais e harmônicos; As cordas II, agora adicionadas ao 

saxofone, clarone e clarineta I, realizam em pizz. a frase ascendente de MV, EV e EP, 

distribuído da seguinte forma: Cellos (notas Si, Dó# (com gliss.), Ré e Fá, ambas com 

duração de colcheia); viola (Dó#, Lá# e Ré); Violinos (notas Lá#, Ré e Fá - semínima); 

Saxofone (sustentação da nota Lá# à primeira colcheia do próximo compasso); Clarone (notas 
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Si e Dó# - prolongada à primeira colcheia do próximo compasso); 1ª clarineta (Ré e Fá - 

semínima);  

 EP. Escrita a duas vozes, com duplicação da nota Si em três oitavas superiores no 

ictus do 1º tempo; 

 

 MV. Acento (>) no primeiro ataque do compasso e tenuto na última nota; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Tenuto no primeiro ataque do compasso (Trompas); Indicação de mf para a 

clarineta e o saxofone; Ligadura de expressão entre as notas Si e Dó# (cellos II, 1º tempo); 

Ligaduras de expressão entre a primeira e a última nota da frase iniciada neste compasso pela 

clarineta, clarone e saxofone;  

 EP. Tenuto no primeiro ataque do compasso e na última nota do compasso; 

Ligadura de expressão entre as notas Si e Dó# (1º tempo); 

 

 Adotamos a ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da voz grave e a 

indicação de valorização (tenuto) na última nota deste compasso e na primeira nota do 

próximo compasso (EP e MV). 

 

8º compasso:  

                               
  

 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. As cordas I (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no compasso 

6, mesclando notas reais e harmônicos; As cordas II, adicionadas à clarineta I, prosseguem 

realizando em pizz. a frase presente em MV, EV e EP, distribuída da seguinte forma: Cellos 

(notas Sib e Láb - com arco); Violas (Mi); Violinos II (notas Mi e Fá natural); Violinos I (Lá, 

Sib e Láb); Clarineta (Mi e Sib – semínima pontuada); O saxofone e o clarone realizam notas 

não presentes em MV, EV e EP, formando um acompanhamento harmônico da clarineta. 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Indicação de dinâmica (< >) na primeira nota do 2º tempo; 

 EV. Indicação cresc. no 1º tempo; Ligadura de expressão entre as duas primeiras 

notas do 2º tempo; 

 MO. Indicação de cresc. no 2º tempo para os violinos I; Indicação de  e 

ligadura de expressão entre as notas Sib e Láb (cellos II, 2º tempo); Ligaduras de expressão 

entre a primeira nota do 2º tempo e a última nota do 1º tempo para a clarineta, clarone e 

saxofone; 

 EP. Tenuto no primeiro ataque do compasso e na última nota do compasso; 

Ligadura de expressão idêntica a EV; 

 

 Neste compasso, optamos pelo emprego da indicação de tenuto na nota Mi 

(conforme descrito no compasso anterior), ligadura de expressão entre as notas Sib e Láb 
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(EV, EP e MO – cellos II), indicação de dinâmica (< >) no ápice do compasso (nota Sib) e 

pela antecipação da indicação de crescendo em relação a MV e EP (conforme EV e MO), 

visando fornecer um maior espaço musical para o intérprete promover a intensificação da 

dinâmica, de modo uniforme e gradativo.  
 

9º compasso:  

                     
 

 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. As cordas I (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no compasso 

6, mesclando notas reais e harmônicos; As cordas II prosseguem realizando em pizz. a 

sequência ascendente presente em MV, EV e EP, distribuída da seguinte forma: Cellos (notas 

Dó e Si - com arco); Violas (Sol e Fá# - com arco); Violinos II (Sol, Fá# e Sol#); Violinos I 

(Ré#, Dó Si); O saxofone, o clarone e a clarineta são empregados para reforçar notas das 

cordas II ou evidenciar harmonias, além de complementar as escalas iniciadas no compasso 

anterior;  

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Indicação de dinâmica (< >) na primeira nota do 2º tempo; 

 EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 1º e 2º tempos; 

 MO. Sinal de decrescendo e ligadura de expressão entre as notas Dó e Sib (cellos 

II, 2º tempo); ligadura de expressão entre as notas Sol e Fá# (violas II, 1º tempo); Ligaduras 

de expressão entre as notas do 2º tempo e a última nota do 1º tempo para a clarineta, clarone e 

saxofone; 

 EP. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas do 2º tempo; 

 

 No compasso 9, optamos pelo emprego da ligadura de expressão entre as duas 

primeiras notas do 2º tempo em ambas as edições (conforme EP e MO - cellos). Na edição de 

performance, optamos por também empregar a ligadura de expressão entre as duas primeiras 

notas do compasso, por se tratar de uma ligadura mecânica que otimiza o deslocamento no 

braço do instrumento e traz maior fluidez e uniformidade de articulação à passagem melódica. 

Adicionamos ainda às duas edições a indicação de dinâmica (< >) no ápice do compasso (nota 

Dó) presente em MV. 
 

10º compasso:  
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 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. As cordas I (divisi) sustentam o acorde descrito no primeiro compasso até a 

semínima do 1º tempo, mesclando notas reais e harmônicos; A sequência ascendente presente 

em MV, EV e EP, apresenta-se modificada: as duas primeiras notas são realizadas pelo 

violino II-2 e pelas violas II; a nota Fá natural (1º tempo, última nota) é substituída pela 

antecipação da nota Mi (2º tempo, primeira nota)  nos Violinos I-2, Trompetes I e Clarineta I;  

O 2º tempo recebe o preenchimento harmônico de 3ª M pelos cellos e trompetes; A anacruse 

do próximo compassos é realizada por todas as cordas (com exceção do contrabaixo), pelos 

trompetes e pela flauta; 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Indicação ; 

 EV. Indicação ; Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas do 1º 

e 2º tempos; 

 MO. Indicação de  para os cellos, violinos I-2 e trompetes no 2º tempo); 

Nos dois primeiros instrumentos citados, staccato na segunda nota do 2º tempo; ligadura de 

expressão entre a anacruse e a primeira nota do próximo compasso; Indicações de dinâmica: p 

ao final do 1º tempo (trompetes); mf para todas as cordas e f para a flauta (final do 2º tempo); 

 EP. Indicação ; Tenutos nas notas do 2º tempo; 

 

 Optamos pelo emprego do sinal de crescendo e dos tenutos nas notas do 2º tempo 

em ambas as edições (conforme todas as fontes e EP, respectivamente). Na edição de 

performance, optamos por também empregar a ligadura de expressão entre as duas primeiras 

notas do compasso, pelos motivos descritos no compasso anterior.  
 

11º compasso:  

                                     
  

 MV. Escrita a duas vozes (2º tempo); No ictus do 2º tempo, a nota Fá# faz parte 

somente da voz mais grave, sendo a outra voz preenchida por pausa; 

 EV. Escrita a duas vozes; No ictus do 2º tempo, a nota Fá# faz parte de ambas as 

vozes; A última nota da voz grave (Sol) apresenta-se prolongada ao próximo compasso; 

 MO. No ictus do compasso, o intervalo de oitava recebe a adição da nota Dó#; A 

referida oitava tem duração de colcheia (com indicação de staccato) para todos os 

instrumentos, com exceção dos oboés – que sustentam a nota Fá# até o início do compasso 

13; A nota Fá# grave (primeira nota do 2º tempo) possui duração de semínima nos tímpanos e 

de semínima pontuada nos contrabaixos, porém em pizz; A nota Sol (última do compasso) 

apresenta-se prolongada ao próximo compasso (cellos e violas); 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a EV e a MO quanto ao prolongamento da nota 

Sol ao próximo compasso; Idêntico a MV quanto à divisão das vozes no ictus do 2º tempo; 
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 MV. Acento (>) e indicação sf no primeiro ataque do compasso; Ligadura de 

expressão entre as duas semicolcheias; 

 EV. Indicação piu f no 1º tempo; Acento (>) na segunda nota do 2º tempo (voz 

superior); Ligadura de expressão entre as duas semicolcheias; 

 MO. Acento (>) e staccato na nota Fá# (ictus do compasso) para as cordas; 

Trompetes, oboés, tímpanos e trompas: indicação de mf em suas entradas; ligadura de 

expressão entre as notas Fá# e Sol (semicolcheias do 2º tempo); Acento (>) e indicação de 

arcada para baixo na nota Fá# (segunda nota do 2º tempo); No oboé, ligadura de expressão 

entre a nota Fá# e a nota Mi natural (13º compasso); 

 EP. Acento (^) e indicação piu f no primeiro ataque do compasso; Staccato na 

segunda nota do compasso; Ligadura de expressão entre as duas semicolcheias; Acento (>) na 

segunda nota do 2º tempo;  
 

 Adotamos as seguintes indicações: sf e marcato (^) na 1º nota do compasso, que 

representa ápice da frase ascendente dos dois últimos compassos; staccato na nota seguinte, 

com o objetivo de valorizar o ataque subsequente de sua oitava inferior (em mf) e dar ênfase à 

drástica transição entre as alturas da dominante. Por último, adotamos indicações de 

acentuação (>) no ataque do intervalo de oitava do 2º tempo, além do prolongamento da nota 

Sol ao próximo compasso (EV, EP e MO). 

 

12º compasso:  
 

                                   
  

 MV. Escrita a duas vozes; A última nota da voz grave (Sol) possui duração de 

semínima pontuada;  

 EV. Escrita a duas vozes; A primeira nota da voz grave (Sol) é um prolongamento 

do compasso anterior; A última nota da voz grave (Sol) possui duração de semínima; 

 MO. No ictus do compasso, a nota Sol é um prolongamento do compasso anterior 

(cellos e violas); A nota Sol (última do compasso) possui duração de semínima pontuada 

(cellos e violas); na clarineta I, a nota Sol aparece como anacruse do próximo compasso; 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a EV quanto ao prolongamento e a MV quanto 

duração da última nota da voz grave; 

 

 MV. Ligadura de expressão entre as duas semicolcheias; 

 EV. Ligadura de expressão entre as duas semicolcheias; 

 MO. Clarineta I: indicação de mf em sua entrada; ligadura de expressão entre as 

notas Fá# e Sol (semicolcheias do 1º tempo); Acento (>) e indicação de arcada para baixo na 

nota Fá# (segunda nota do 1º tempo); Indicação de  ao final do 2º tempo para o oboé; 

 EP. Ligadura de expressão entre as duas semicolcheias; Acento (>) na segunda 

nota do 1º tempo e na última nota do compasso;  
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 Neste compasso, optamos por manter a estrutura rítmica presente em EV, pois a 

realização da última nota do compasso e sua sustentação impossibilitam a duração de 

semínima pontuada da voz inferior (Sol). Quanto às acentuações, optamos por seguir o que 

consta em EP do compasso 11 ao 15: acentos (>) em todos os ataques da nota Fá# (voz 

superior e inferior), evidenciando a figuração de hemíola.  

 

13º compasso:  
 

               
 

  

 MV. Escrita a duas vozes, com agrupamento da voz inferior em dois grupos de 

três notas; 

 EV. Escrita a duas vozes, com agrupamento da voz inferior em três grupos de 

duas notas cada;  

 MO. Agrupamento da voz inferior idêntico a EV (clarineta, violas e cellos); No 2º 

e 3º tempos, os violinos reforçam os intervalos gerados pelos 2 oboés e trompas (um sustenta 

a nota Fá# por todo o compasso, enquanto o outro realiza o descenso cromático); Ao final do 

2º tempo, os tímpanos realizam a nota Fá# (ausente em EV, MV e EP) como anacruse do 

próximo compasso; 

 EP. Escrita a duas vozes, com agrupamento idêntico a EV; 

 

 MV. Ligaduras de expressão agrupando de duas a duas as notas da voz inferior;

 EV. Ligaduras de expressão idênticas a MV. 

 MO. Ligaduras de expressão idênticas a MV e EV; Acentos (^) nos ataques dos 

violinos; Tenutos no descenso cromático da voz superior (trompas e oboés); 

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a MV, EV e MO.  
 

 Quanto ao agrupamento das notas da voz inferior, decidimos adotar o que consta 

em MV, apesar de ser a única fonte em que a divisão em dois grupos de três notas está 

presente. Esta escolha deve-se a algumas preocupações quanto à execução rítmica: a 

visualização de MV, ainda nos traz a nítida impressão de que a fórmula de compasso regente 

é 6/8 (duas acentuações); nas outras fontes, o compasso aparenta estar estruturado em 3/4 

(três acentuações). Desta forma, entendemos que a visualização da estruturação rítmica em 

6/8 é imprescindível para que a execução das acentuações presentes nas hemíolas não 

descaracterize a estruturação das pulsações e da métrica, aspectos fundamentais na alusão à 

dança barroca.  
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14º compasso:  

                       
  

 MV. Escrita a duas vozes; No ictus do compasso a nota Fá# faz parte somente da 

voz mais grave, sendo a outra voz preenchida por pausa; 

 EV. Escrita a duas vozes; No ictus do compasso a nota Fá# faz parte de ambas as 

vozes;  

 MO. A nota Fá# (primeira nota do compasso) possui duração de semínima 

pontuada nos tímpanos e nos contrabaixos, porém em pizz.; Novamente os oboés sustentam a 

nota Fá# até o próximo compasso; 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto à divisão das vozes no ictus do 1º 

tempo; 

 

 MV. Acento (>) no segundo ataque do compasso; Ligadura de expressão entre as 

duas semicolcheias (1º e 2º tempos); 

 EV. Acento (>) no segundo e no último ataque do compasso; Ligadura de 

expressão entre as duas semicolcheias (1º e 2º tempos); 

 MO. Indicação de mf nas entradas das trompas e oboés; Ligadura de expressão 

entre as notas Fá# e Sol (semicolcheias do 1º e 2º tempos); Acento (>) e indicação de arcada 

para baixo nas notas Fá# (segunda nota do 1º e do 2º tempos); No oboé, ligadura de expressão 

entre a nota Fá# e a nota Mi natural (próximo compasso, 2º tempo), além da indicação de 

 ao final do 2º tempo;  

 EP. Acentos (^) e ligaduras de expressão idênticos a EV; Staccato na primeira 

nota do compasso;  

  

 Neste compasso, adotamos na 1º nota a indicação de staccato presente em EP (e 

em MO, sob a forma de pizz.) com o objetivo de fornecer energia ao salto melódico de oitava 

(um elemento motívico do movimento) e valorizar o acento (>) no intervalo de oitava 

subsequente; as ligaduras de expressão (mecânicas) também foram adotadas entre as 

semicolcheias no sentido de otimizar a fluidez da melodia inferior.  

 

15º compasso:  
 

                      
  

 MV. Escrita a duas vozes; 

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. No 1º e 2º tempos, os violinos (em pizz.) reforçam os intervalos gerados 

pelas sustentações dos 2 oboés e das trompas (um sustenta a nota Fá# até o 2º tempo, 
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enquanto o outro realiza o descenso cromático); Fragmentos da voz inferior encontram-se 

distribuídos pelos instrumentos; 

 EP. Escrita a duas vozes; Adição de uma oitava inferior à última nota do 

compasso; 

 

 MV. Ligaduras de expressão entre as duas últimas notas da voz inferior (1º 

tempo) e entre as duas primeiras notas da mesma voz (2º tempos); 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Ligaduras de expressão idênticas a MV e EP; Acentos (^) nos ataques dos 

violinos; Tenutos no descenso cromático da voz superior (trompas e oboés); Indicação p para 

trompas e oboés (realizam voz superior); staccato na primeira nota do compasso (voz inferior 

– cellos e violas); staccatos nas notas Sol# e Si (cellos); Nos contrabaixos, a última nota 

possui duração de colcheia em pizz.; 

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a MV; Staccato na última nota do 

compasso; 
 

  Optamos por manter as indicações de tenuto no descenso cromático (voz 

superior), as ligaduras de expressão e a indicação de staccato na última nota (MO e EP). 

Quanto à dinâmica, mantivemos na edição crítica as indicações presentes em MO na transição 

entre os compassos 14 e 15, por entendermos que, após a recorrência e enfatização nas oitavas 

da nota Fá# (dominante – em mf) a frase direciona-se (através da escala menor melódica 

ascendente - em p) a uma breve resolução na nota Si (última nota do compasso 15), utilizada 

simultaneamente como impulso para a seção em cantabile que se inicia nos compassos 16 e 

17 (sf). Porém, também consideramos a hipótese de substituir a indicação de p ao início do 

compasso 15 por um sinal de decrescendo ao longo do compasso, o que auxiliaria na 

clarificação e compreensão das articulações (ligaduras mecânicas e staccato), além de 

fornecer contraste com a seção subsequente de maior energia. 
 

16º compasso:  

                       
 MV. Escrita a duas vozes; 

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. A primeira nota (voz superior) possui diversas durações: mínima pontuada 

(cellos I, violas I, violinos I-1); semínima pontuada ligada à colcheia (piccolos, oboés, corne 

inglês, saxofone); semínima pontuada (tímpanos); a nota Si da voz inferior (1º tempo) é 

reforçada pelos contrabaixos, trompas e clarineta, com duração de colcheia; O saxofone, 

corne inglês, oboés e piccolos possuem a seguinte figuração na voz superior: semínima 

pontuada ligada a uma colcheia; pausa de colcheia e colcheia. 

 EP. Escrita a duas vozes;  
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 MV. Acento (>) e indicação sf no ictus do compasso; 

 EV. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas da voz inferior (1º 

tempos); Indicação piu f no ictus do compasso; Na anacruse para o próximo compasso, 

indicação meno f; 

 MO. Indicação sf para as cordas que realizam a voz inferior, e de sf seguido de p 

para as que realizam a voz superior; Indicação f para as trompas e clarinetas e mf para o 

saxofone, corne inglês e oboé; Acento (>) em todos os ataque do ictus; Indicação de  

para as cordas que realizam a voz inferior; Ligaduras de expressão entre as duas 

semicolcheias (1º tempo); Staccato no ataque das trompas; 

 EP. Idêntico a MV quanto ao acento e a EV quanto às indicações de dinâmica; 

Ligaduras de expressão entre as duas semicolcheias e entre a última nota do compasso e a 

primeira do compasso 18; 
 

 O aumento da intensidade é nítido em MO devido ao tutti orquestral no ictus do 

compasso, além das indicações de sf e acento (>) em ambos os manuscritos. Porém, somente 

os piccolos, o oboé I e o saxofone executam a anacruse do próximo compasso.   Assim, 

optamos por empregar as seguintes indicações em ambas as edições: sf, acento (>) e ligadura 

de expressão no 1º tempo; meno f na anacruse da seção em cantabile. 

 

17º compasso:  

                   
  

 MV. Escrita a duas vozes; A nota Lá apresenta-se prolongada ao próximo 

compasso;  

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. A voz superior de MV é realizada pelos seguintes instrumentos: saxofone, 

oboés e piccolo, que prolongam a nota Lá à primeira semínima do próximo compasso; A voz 

inferior está distribuída entre as cordas II e o contrabaixo (ambos em pizz.), produzindo-se 

assim algumas sustentações e/ou enfatizações; Consta ainda uma terceira voz: a sustentação 

da nota Si (até o final do 19º compasso) pelos seguintes instrumentos: cellos I, violas I e 

violinos I; 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto ao prolongamento da nota Lá; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação p nas entradas das cordas que realizam a voz inferior; 

 EP. Indicação cantabile no 1º tempo;  

  

 Objetivando salientar a sustentação da voz superior, adotamos a indicação de 

dinâmica p ao início da voz inferior, conforme consta em MO. Adotamos ainda o 



 

      184  

prolongamento da nota Lá à primeira semínima do próximo compasso – sustentação 

mecanicamente possível e que produz maior sentido melódico à voz superior.  
 

18º compasso:  

 

                         
  

 MV. Escrita a duas vozes; A primeira semínima da voz superior é um 

prolongamento do compasso anterior;  

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. A voz superior de MV é realizada pelos seguintes instrumentos: saxofone, 

oboés e piccolo; A primeira semínima da voz superior é um prolongamento do compasso 

anterior; Ambas as vozes são realizadas pelas cordas II (em pizz.), com uma divisão 

polifônica divergente, da seguinte maneira: notas Fá natural, Mi e Sol natural (cellos e 

violinos II); notas Ré#, Lá e Sol# (violas e violinos I); Consta ainda a terceira voz: prossegue 

a sustentação da nota Si (até o final do 19º compasso) pelos seguintes instrumentos: cellos I, 

violas I e violinos I; 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto ao prolongamento da primeira 

nota; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Ligaduras de expressão entre as notas Lá e Sol# (saxofone, oboés e piccolo); 

 EP. Ligadura de expressão entre as duas primeiras notas da voz inferior; Tenuto 

na nota Mi da mesma voz; Ligadura de expressão entre a segunda nota da voz superior e a 

primeira nota do compasso 20; 

  

 Adotamos em ambas as edições o prolongamento da nota Lá (1º tempo) e as 

ligaduras de expressão – que, em nosso entender, delineiam melhor os fragmentos melódicos 

e valorizam a autonomia e a independência das vozes, evidenciando a textura polifônica na 

reapresentação dos grupos de 12 notas. Adotamos ainda a ênfase (tenuto) na nota Mi (2º 

tempo, voz inferior - EP) por considerá-la um ponto culminante do primeiro fragmento 

melódico, sucedida por um novo salto melódico descendente.  

 

19º compasso:  

 

                         
 

 MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi natural (2º tempo) apresenta-se prolongada 

ao próximo compasso;  
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  EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. A nota Fá# (voz inferior, 1º tempo) possui duração de semínima pontuada 

(contrabaixo, cellos e tímpanos); A voz superior de MV é realizada pelos seguintes 

instrumentos: saxofone, oboés e piccolo; A nota Mi (última da voz superior) é prolongada ao 

próximo compasso; Ambas as vozes são realizadas pelas cordas II (em pizz.), com outra 

divisão polifônica, da seguinte maneira: notas Mi e Dó (cellos e violinos II em colcheias); 

notas Mi#, Lá# e Dó# (violas e violinos I em colcheias); Consta ainda a terceira voz: 

prossegue a sustentação da nota Si (até o final deste compasso) pelos seguintes instrumentos: 

cellos I, violas I e violinos I; 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto ao prolongamento da nota Mi 

natural; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação cresc. no 2º tempo (voz inferior);  

 EP. Ligadura de expressão entre a primeira nota da voz inferior e a última nota do 

1º tempo do próximo compasso;  

 

 Optamos por empregar: as ligaduras de expressão conforme apresentadas em EP e 

a indicação de crescendo – antecedendo as indicações que constam em EV e EP. 

 

20º compasso:  

                           
  

 MV. Escrita a duas vozes; A primeira colcheia da voz superior é um 

prolongamento do compasso anterior; A nota Lá# (2º tempo) apresenta-se prolongada ao 

próximo compasso; 

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. A primeira colcheia da voz superior é um prolongamento do compasso 

anterior; A nota Lá# (2º tempo, voz superior) apresenta-se prolongada ao próximo 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 II e violas II) adicionada à segunda nota Mi do compasso 

(saxofone, oboés e piccolo); a voz inferior não possui a nota Lá# no 1º tempo (cellos II e 

Violinos II); Ambas as vozes são realizadas pelas cordas II (em pizz.), com divisão polifônica, 

da seguinte maneira: notas Lá, Si e Ré natural, correspondentes à voz inferior, realizadas 

pelos cellos e violinos II; notas Mi (e Si#), Ré# e Lá#, correspondentes à voz superior, 

realizadas pelas violas e violinos I; Consta ainda a terceira voz: sustentação da nota Dó 

natural (até o 1º tempo do próximo compasso) pelos seguintes instrumentos: cellos I, violas I 

e violinos I; 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto aos prolongamentos; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Acento (>) e indicação de cresc. na primeira nota do 2º tempo (voz superior); 
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 MO. Ligadura de expressão entre as duas últimas colcheias do 1º tempo; 

 EP. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas da voz superior (1º tempo); 

Indicações de dinâmica < > e cresc. na nota Lá# do 2º tempo (voz superior); Ligadura de 

expressão entre a segunda nota (2º tempo) e a segunda nota do próximo compasso (voz 

inferior); 
  

 Neste compasso, adotamos as ligaduras de expressão presentes em EP e MO e a 

indicação de dinâmica (< >) no ápice melódico do compasso (EP). Também consideramos 

viável mecânica e melodicamente empregar a sustentação da nota Lá# ao próximo compasso 

(conforme MO, MV e EP). 

 

21º compasso:  

 

              
  

 MV. Escrita a duas vozes; A primeira colcheia da voz superior é um 

prolongamento do compasso anterior; 

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. A primeira colcheia da voz superior é 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 última nota é Fá natural (violinos II e cellos II); Ambas as vozes de MV são 

realizadas pelas cordas II (em pizz.), com a seguinte divisão polifônica: notas Fá#, Ré e Fá 

natural correspondem à voz inferior, realizadas pelos cellos e violinos II; notas Fá natural, 

Sol# e Dó# correspondem à voz superior, realizada pelas violas II e violinos II; Consta ainda 

a terceira voz, que apresenta as notas Dó# (1º tempo) e Ré natural (2º tempo) - cellos I, violas 

I e violinos I; 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto ao prolongamento da primeira 

nota; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas do 1º tempo (voz 

superior); Indicação  na segunda nota do 2º tempo (voz inferior); 

 MO. Ligadura de expressão entre a nota Dó# (2º tempo) e a segunda nota do 

próximo compasso (voz superior); Ligadura de expressão entre as duas últimas colcheias do 

1º tempo; 

 EP. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas da voz superior (1º tempo); 

Indicação de dinâmica (< >) na nota Dó# do 2º tempo (voz superior); Indicação  e 

ligadura de expressão entre a segunda nota (2º tempo) e a segunda nota do próximo compasso 

(voz inferior); ligadura de expressão entre a nota Dó# (2º tempo) e a segunda nota do próximo 

compasso (voz superior); 
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 Empregamos neste compasso o sinal de crescendo (EV), as ligaduras de expressão 

(EP e MO) e a indicação de dinâmica (< >) no ápice melódico do compasso (EP). 

 

22º compasso:  
 

                            
 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 2º tempo, flauta e corne inglês; Na voz inferior, a nota Fá natural (ictus 

de MV, EV e EP) é substituída pelas notas Lá natural (colcheia, cellos II e violinos II) e Ré – 

prolongada do compasso anterior (semínima, cellos I, violas I e violinos I); No 1º tempo, 

ambas as vozes de MV são realizadas pelas cordas II, da seguinte maneira: notas Lá, Láb e Dó 

correspondem à melodia da voz inferior; A terceira voz (proveniente do compasso anterior) 

termina no 1º tempo; 

 EP. Escrita a quatro vozes: do 2º tempo deste compasso até a anacruse do 

compasso 25, as duas vozes são integralmente dobradas uma oitava acima;  

 

 MV. Tenuto na nota Sol (2º tempo, voz inferior); indicação de dinâmica (< >) na 

nota seguinte da voz superior (2º tempo); 

 EV. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas da voz superior (2º tempo); 

indicações de dinâmica < > e f na nota Sol (2º tempo, voz inferior); 

  MO. Ligadura de expressão entre as notas Fá e Mib (2º tempo, voz superior); 

Acento (>) e indicação f na nota Sol (2º tempo, voz inferior); Indicação para violas II e 

violinos II; Indicação f para as duas últimas notas (voz superior); 

 EP. Ligadura de expressão entre as duas últimas notas das vozes superiores (2º 

tempo); indicações de dinâmica < > e f na nota Sol (2º tempo, vozes inferiores); Ligadura de 

expressão entre a nota Sol (2º tempo) e a segunda nota do próximo compasso (vozes 

inferiores); 

 

 Adotamos as seguintes indicações: as ligaduras de expressão presentes em EP; 

indicação < > e f na nota Sol (voz inferior) – região em se alcança o clímax melódico de toda 

a seção polifônica. Podemos constatar esta intensificação na intensidade não apenas pelas 

indicações de dinâmica e acentuação: em MO, o corne inglês e as duas flautas se adicionam à 

realização da voz superior, intensificando a massa sonora. Além disso, ambas as vozes em 

MO provém de um salto melódico ascendente, no qual todos os instrumentos em atividade 

são escritos em um registro agudo, trazendo, consequentemente, maior intensidade sonora e 

expressividade. 
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23º compasso:  

 

                  
  

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Idêntico a MV;  

 MO. Os seguintes instrumentos realizam a voz superior de MV: saxofone, oboés, 

flauta, piccolo e o corne inglês; Em relação a esta voz, a diferença é a duração de semínima da 

nota Lá; A voz inferior de MV é realizada pelos cellos, violas e violinos I-1; O violino II e o 

violino I-2 realizam um fragmento ascendente que não consta nas outras fontes; 

 EP. Escrita a quatro vozes;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

  MO. Ligadura de expressão: entre as notas Réb e Lá (1º tempo, voz superior); 

entre as notas Solb e Fá (1º tempo, voz inferior); e entre as notas Si (2º tempo) e Fá# (Solb - 

1º tempo do próximo compasso); Acento (>) nas seguintes notas: Réb (1º tempo, voz 

superior) e Mi (2º tempo, voz inferior); Indicação mf para o fragmento exclusivo desta versão; 

 EP. Ligadura de expressão entre a segunda nota do 1º tempo e a primeira nota do 

2º tempo (vozes superiores); indicação de dinâmica (< >) na nota Mi (2º tempo, vozes 

inferiores); Ligadura de expressão entre a nota Mi (2º tempo) e a última nota do próximo 

compasso (vozes inferiores); Ligadura de expressão entre a nota Si (2º tempo) e a penúltima 

nota do próximo compasso (Sib - vozes superiores); 

  

 Empregamos neste compasso as ligaduras de expressão (EP e MO) e os acentos      

(>) no ápice melódico do compasso e (< >) na última nota da voz inferior (EP). 

 

24º compasso:  

                   
  

 MV. Escrita a duas vozes; A última nota do compasso pertence à voz superior; 

 EV. Escrita a duas vozes; A referida nota pertence à voz inferior; 

 MO. Os seguintes instrumentos realizam a voz superior de MV: saxofone, oboés, 

flauta, piccolo e o corne inglês; A voz inferior de MV é realizada pelos cellos, violas e 

violinos I-1, com a adição do contrabaixo na última nota do compasso; A última nota do 

compasso pertence à voz inferior; O violino II e o violino I-2 novamente realizam um 

fragmento que não consta nas outras fontes;  

 EP. Escrita a quatro vozes até a penúltima nota do compasso; A partir da última 

nota, retorno da escrita a duas vozes; A última nota do compasso pertence à voz superior, 

como em MV; 

 

 MV. Acento (>) e staccato na última nota do compasso; 
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 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

  MO. Ligadura de expressão entre as notas Mi e Sib (2º tempo, voz superior); 

entre as notas Mib e Fá (1º e 2º tempos, voz inferior); Indicação de dinâmica (< >) na nota: 

Dó (1º tempo, voz superior); Indicação sf para as entradas do contrabaixo (em pizz.) e do 

violino II na nota Fá (2º tempo, voz inferior); 

 EP. Marcato (^) e staccato na última nota do compasso;  

  

 Podemos observar que a partir do 2º tempo deste compasso temos uma escrita 

polifônica aparente, a três vozes: as notas Ré e Mi nascem de um movimento contrário em 

semitons, proveniente da nota Mib. Logo a nota Ré pertence ao baixo, enquanto o Mi natural 

pertence à voz intermediária, ascendendo ao Fá natural na última nota do compasso (apesar de 

sua sustentação não ser possível). Isto se torna claro no próximo compasso, no qual a nota Sib 

(2º tempo do compasso 24) ascende ao Si natural; a nota Fá natural permanece em seu 

registro; a nota Ré natural (2º tempo do compasso 24) inclina-se ao Réb. A separação a três 

vozes clarifica ainda a rítmica interna, evidenciando a estruturação em hemíolas do compasso 

25. Desta forma, propusemos na edição crítica a escrita a três vozes deste trecho, além do 

emprego das seguintes articulações (em ambas as edições): staccato, acentos (^ e < >) e a 

indicação de intensidade sf. 

 

25º compasso:  
 

                
  

 MV. Escrita a duas vozes; A nota Fá faz parte da voz superior; 

 EV. Escrita a duas vozes; A referida nota faz parte da voz superior; 

 MO. Semelhante a MV quanto à voz superior, que apresenta-se distribuída em 

diversas oitavas e instrumentações nas três repetições: as duas primeiras colcheias são 

executadas nas cordas, as próximas nas madeiras e as últimas novamente nas cordas com 

adição do contrabaixo e do fagote; a voz inferior (nota Réb) não consta em MO. 

 EP. Escrita a duas vozes (as partes em atividade são escritas em uma única voz); 

A nota Fá natural faz parte da voz superior, como em MV; 

 

 MV. Indicação ; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Acento (>) em todas as notas Si de cada grupo de colcheias; Ligaduras de 

expressão em todos os grupos de colcheias; Indicação sf para as cordas e f para as madeiras; 

 EP. Ligaduras de expressão entre as notas Réb e Fá;  

 

 Observando a gradação de dinâmica que ocorre em MO entre os 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 indicação de crescendo presente em MV, culminando nos acordes em tenutos e ff no 

compasso 26. 
 

26º compasso:  
 

                    
  

 MV. Escrita a uma voz; Em relação a EV, os acordes têm a adição das oitavas 

superiores das notas Mi e Fá; 

 EV. Escrita a duas vozes; 

 MO. Como numa reexposição do 1º compasso, a nota Si é repetida em figuração 

de hemíola 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 

duração muito breve: colcheia (em staccato), adicionado às notas Mi e Si em semínimas no 

contrabaixos (em pizz.); O mesmo acorde é realizado pelas madeiras (com exceção do oboé), 

porém prolongado ao 1º tempo do próximo compasso;  

 EP. Escrita a duas vozes; Em relação a EV, os acordes têm a adição das oitavas 

superiores de todas as notas; 

 

 MV. Indicações ff e si à vide (nota Si – corda solta) no 1º 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; 

Indicação f para violinos, violas, trompas, trombones e trompetes, clarone e flauta; Indicação 

ff para as harpas e oboés; 

 EP. Indicação f sempre no 1º tempo; Tenutos em todos os acordes; 

 

 Adotamos o acorde presente em MV - com exceção da nota Fá# (oitava inferior 

do baixo) devido à impossibilidade mecânica - por ser mais condizente a MO e EP quanto à 

disposição e altura das notas. Empregamos ainda o sinal de ff como indicação de dinâmica e a 

acentuação (>) em todas as repetições do acorde (conforme MV). 
 

27º compasso:  
 

                        
  

 MV. Escrita a uma voz; Em relação a EV, o acorde tem a adição das oitavas 

superiores das notas Mi e Fá (ictus do compasso); 
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 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. A nota Si (ictus) possui duração de semínima nas violas, violinos, harpas e 

trompas, e de colcheia nos fagotes, clarineta II e flautas II; A nota Fá# é prolongada pela 

clarineta I e pela flauta I ao 1º tempo do compasso 29; Os contrabaixos, cellos e fagotes 

realizam as três primeiras notas da frase ascendente (Mi Fá#, Ré#); em seguida, são 

substituídos pelas violas violinos e corne inglês, que realizam as notas Sol e Fá natural; 

 EP. Escrita a duas vozes: do 2º tempo deste compasso até o compasso 32, a voz 

superior é integralmente duplicada uma oitava abaixo; Em relação a EV, o acorde do ictus 

tem a adição das oitavas superiores de todas as notas; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação f nas entradas dos instrumentos que realizam a frase ascendente; 

Tenuto na nota Si (1º tempo) – trompas e oboés; 

 EP. Tenuto no ataque do acorde; 

 

 Adotamos a indicação de acento (>) no acorde do 1º tempo, assim como a 

indicação de dinâmica f ao início da frase ascendente.  
 

28º compasso: 
  

                   
 

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. A nota Fá# permanece prolongada pela clarineta I e pela flauta I; A 

exposição do grupo de 12 sons é distribuída polifonicamente da seguinte maneira: cellos, 

violinos I e clarinetas II realizam as notas Láb, Ré e Dó#; violas e violinos II executam as 

notas Sib (adição do corne inglês), Lá e Si; 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação f nas entradas da clarineta II; 

 EP. Indicação dim. no 2º tempo; 

  

 Optamos por empregar a indicação de dim. no próximo compasso, não somente 

para seguir o que consta em MO, mas para que o processo de redução da intensidade seja algo 

mais breve, considerando a abrangência do diminuendo - até o compasso 33 - as 

possibilidades sonoras do instrumento e a necessidade de inteligibilidade da condução 

melódica.  
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29º compasso:  
 

            
 

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. Neste compasso a divisão polifônica apresenta-se de forma mais acentuada: 

a nota Fá# (oriunda do compasso do acorde do compasso 27) tem duração de colcheia; a nota 

Si (ictus) recebe diferentes durações na distribuição pela instrumentação: colcheia (em 

staccato) para o fagote II; semínima (em pizz.) nos contrabaixos e cellos; e semínima 

pontuada para os tímpanos; as três notas seguintes de MV são realizadas pelos fagotes e corne 

inglês; as duas últimas notas do compasso são executadas pela viola e violinos II; o violino I é 

empregado para enfatizar as notas Lá# (Sib) (fornecendo-lhe duração de semínima), Fá e Sol# 

(Láb); 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicações mf - para contrabaixos e tímpanos - e f - para o fagote II; 

Indicação diminuendo abarcando o 2º tempo deste e o 1º tempo do próximo compasso; 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 
 

30º compasso:  
 

         
 

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. Neste compasso a divisão polifônica mantém-se acentuada: as notas Mi (1º 

tempo), Fá# e Dó# (2º tempo) são executadas pela viola e violinos; as três notas restantes são 

realizadas pelos fagotes e corne inglês; o violino I e o violoncelo são empregados inicialmente 

para enfatizar a nota Sol do 1º tempo (fornecendo-lhe duração de semínima); em seguida, 

ocorre uma inserção de outra voz (ausente nas outras fontes), com as notas Mib (semínima) e 

Solb (colcheia – somente violino I); 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação mf para o fagote; Indicação dim. para os cellos; 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 
 

31º compasso:  
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 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. Neste compasso a divisão polifônica mantém-se acentuada: a nota Fá (1º 

tempo) é executada pela viola e violinos; as notas Ré# e Lá# (2º tempo) são realizadas 

somente pelas violas; as três notas intermediárias são realizadas pelos fagotes e corne inglês; 

o violino I e o violoncelo são empregados dão continuidade à outra voz (ausente nas outras 

fontes), com as notas Fá (semínima), Si (Semínima) e Ré# (colcheia – somente cellos); 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação p no 1º tempo para o fagote e no 2º tempo para violas e cellos; 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 
 

32º compasso:  

               
  

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Escrita a uma voz; 

 MO. A nota Mi é executada pelas trompas II e IV de forma semelhante a EP; O 

contrabaixo executa a nota Mi somente uma vez (1º tempo); 

 EP. Escrita a duas vozes; 

 

 MV. Indicação de dinâmica  a partir do final do 1º tempo, estendendo-se 

até a última nota do próximo compasso; Indicação senza rall. abrangendo este e o próximo 

compasso; 

 EV. Indicação de dinâmica  a partir do 1º tempo, estendendo-se até a 

última nota do próximo compasso; 

 MO. Indicação p  para as trompas a partir do 2º tempo; Tenutos em todos 

os ataques da nota Mi (trompas); Ligaduras de expressão abarcando da primeira à última 

execução da nota Mi (1º tempo do próximo compasso para trompa II e 1º tempo do compasso 

34 para trompa IV); 

 EP. Idêntico a EV quanto ao emprego do sinal de decrescendo; 

 

 É interessante observar que o compositor promove o diminuendo não somente 

através das gradativas indicações de redução da dinâmica: f, mf, p; mas também através da 

gradativa redução da massa orquestral, dando continuidade a esta redução até o compasso 33, 

ao restar apenas um trompa. Adotamos também a indicação senza rall. presente em MV, 

devido à comum associação entre redução da intensidade e redução do andamento.  
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33º compasso:  

                  
  

 MV. Escrita a uma voz; Indicação de mudança de andamento: colcheia 6/8 = 

semínima 3/4; 

 EV. Escrita a uma voz; Indicação de mudança de andamento: colcheia 6/8 = 

colcheia 3/4; 

 MO. A trompa II realiza somente o 1º ataque; a trompa II permanece até o final 

do compasso executando a nota Mi; Não há indicação de mudança de andamento; 

 EP. Escrita a uma voz; Indicação de mudança de andamento: colcheia 6/8 = 

colcheia 3/4; 

 

MV, EV, MO e EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

  

 Adotamos o que consta em EV e EP quanto à mudança de andamento, visto que o 

indicado em MV resultaria em um andamento extremamente agitado, não condizente 

simultaneamente às necessidades musicais do trecho e à mecânica do instrumento.  
 

34º compasso:  
 

         
 
 

 MV. 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 permanecerá em ostinato até o 

compasso 41; esta célula possui a seguinte estrutura: os contrabaixos em pizz. realizam o 

baixo Mi em semínima, seguido de uma pausa de mesma duração; As harpas em divisi 

intercalam as notas (oitavadas) Mi e Fá, ambas com duração de mínima; As trompas III e IV 

executam a nota Mi em semínima seguida da nota Fá em colcheia; as trompas I e II executam 

pausa de semínima seguida da nota Fá (em intervalo de oitava); as clarinetas executam a 

mesma figuração de MV e EV, com a única diferença de que a nota Fá possui duração de 

colcheia; por fim, o clarone enfatiza o primeiro intervalo ascendente da clarineta: Mi-Fá, 

seguido de pausa de colcheia (tercina) e de semínima;   

 EP. Escrita a uma voz; Inicia-se aqui uma célula de dois tempos em ostinato na 

região grave, mantendo as seguintes características estruturais ininterruptamente até o 

compasso 41: as notas Fá intercaladas pelas notas Mi graves distanciam-se entre si em uma 

9ªm; A nota Fá que finaliza a célula tem duração de colcheia em todas as repetições do 

ostinato; 
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 MV. Indicação de dinâmica p no 1º tempo; Acento (>) na primeira nota de cada 

tercina (1º e 3º tempos); Ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula; 

 EV. Indicação de dinâmica pp no 1º tempo; Ligadura de expressão abarcando da 

primeira à última nota da célula; 

 MO. Indicação pp para os contrabaixos e trompas I e II; indicação p para harpas, 

trompas IIII e IV, clarinetas e clarone; Ligadura de expressão entre as notas Mi e Fá das 

trompas III e IV (célula do ostinato); Ligaduras de expressão entre a primeira e a última nota 

da célula das clarinetas; Ligaduras de expressão entre as notas Mi e Fá do clarone (célula do 

ostinato); 

 EP.  Indicação de dinâmica pp sempre no 1º tempo; A célula de dois tempos em 

ostinato na região grave mantém as seguintes características expressivas ininterruptamente até 

o compasso 41: Ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula.  

 

 Na edição crítica, adotamos a indicação de dinâmica que consta na maioria das 

versões: pp; na edição de performance, adotamos a indicação que consta em MV (p), pois 

consideramos que a dinâmica pianíssimo seria insuficiente para a inteligibilidade do ostinato, 

devido à existência da ligadura mecânica. Quanto às ligaduras de expressão, optamos por 

empregá-las em todas as ocorrências do ostinato abarcando da primeira à última nota (na 

edição crítica e na edição de performance).  

 

35º compasso:  

         
 

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Escrita a uma voz;  

 MO.  Continuação do ostinato orquestral descrito no compasso anterior; 

 EP. Escrita a uma voz;  

 

 MV. Acento (>) na primeira nota da tercina (2º tempo); Ligadura de expressão 

abarcando da primeira à última nota da célula; 

 EV. Ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula; 

 MO. Mesmas indicações quanto às ligaduras de expressão do compasso anterior; 

 EP. Ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula; 
 

36º 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. Indicações mf e cantabile para a voz superior; Ligadura de expressão 

abarcando da primeira à última nota da célula do ostinato; 

 EV. Indicações mf e chanté para a voz superior; Para a inferior, indicação pp e 

ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: Acento (>) nas notas do acorde de Sib 

menor (cellos, violas e saxofone); Para cellos e violas, indicações mf e espress.; Para o 

saxofone, indicações f e espress.; Ligadura de expressão entre as notas deste acorde e as notas 

Sib e Réb do 1º tempo do próximo compasso;  

 EP. Indicações mf e trés chanté para a voz superior; Para a inferior, ligaduras de 

expressão abarcando da primeira à última nota das células do ostinato;  

 

 O ostinato iniciado no compasso 34 segue de forma ininterrupta em MO e EP até 

o compasso 41. Esta apresentação contínua do ostinato gera diferentes disposições quanto à 

acentuação métrica de suas notas: o ostinato é formado por uma célula de dois tempos, 

enquanto a fórmula de compasso possui três pulsações. Logo, a acentuação métrica é 

constantemente alternada, coincidindo o tempo forte ora com a primeira nota Mi da tercina, 

ora com a nota Fá (2º tempo da célula). Evidentemente, conservar a realização ininterrupta do 

ostinato nas edições para violão não é condizente às suas possibilidades; mas ao observarmos 

MV, podemos concluir que o compositor geralmente substitui a célula do ostinato pela 

alternância entre as notas Mi e Fá (ambas em semínima) – conforme a nota que coincide ao 

tempo forte em MO e EP. Assim, consideraremos a estrutura do ostinato como fator 

moderador na elaboração das edições crítica e de performance.  

 Além disso, adotamos em ambas as edições a divisão polifônica a três vozes dos 

compassos 36 ao 38, para que fosse mais condizente às passagens contrapontísticas a partir do 

compasso 39. Selecionamos ainda as indicações: cantabile e mf (MV, EV e EP).   
 

37º compasso:  
 

              
 

 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo Mi com 

duração de mínima;  
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 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, 

violas e saxofone executam o intervalo de 6º M de MV e EV (1º e 2º tempos); Os mesmos 

instrumentos, com adição dos trombones executam a terça maior do 3º tempo; 

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: dinâmica (< >) no 3º tempo (cellos, 

violas, trombones e saxofone); Ligadura de expressão entre as notas (Sib e Ré) do 3º tempo e 

as notas (Si natural e Dó#) do próximo compasso; Indicação p para os trombones;  

 EP. Ligadura de expressão entre a terça menor (3º tempo) e a segunda maior (1º 

tempo) do próximo compasso; 

  

 Adotamos, na voz superior, a ligadura de expressão na transição entre este e o 

próximo compasso (MO e EP).  

 

38º compasso:  
 

             
 
 

 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pela pausa de 

semínima no 1º tempo, deslocando-o ao 2º e 3º tempos;   

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, 

violas, trombones e saxofone (duração de um tempo e meio) executam o intervalo de 2ª M de 

MV e EV (voz superior); 

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato; 

 

 MV. Ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação 

ao ostinato; 

 EP. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato; 
 

39º compasso:  
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 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelos baixos 

Mi (1º e 2º tempos) e Fá (3º tempo);  

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelos baixos 

Mi (1º e 2º tempos) e Mi (3º tempo), este último prolongado ao 1º tempo do próximo 

compasso; 

 MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, 

violas e saxofone executam o intervalo de 4ª aum. de MV e EV (voz superior); 

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, está presente ainda a seguinte indicação de dinâmica (< >) no intervalo de 4ª 

aumentada (violoncelos, violas e saxofone); 

 EP. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato; 
 

 Considerando a ocorrência do ostinato em EP e MO, podemos observar que a nota 

da voz grave que ocorre na parte forte do 3º tempo é o Fá natural, devido à célula do ostinato 

estar localizada nos tempos 2 e 3. Algo similar ocorre nos dois próximos compassos, onde em 

MV constam as notas estruturais (Mi e Fá) do ostinato que ocorre em EP e MO: 1º e 2º 

tempos e 2º e 3º tempos, respectivamente. Logo, optamos por adotar nestes compassos o que 

consta em MV. 

 

40º compasso:  

           
  

 MV. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos); Em relação a EP, substituição do 

ostinato pelos baixos Mi (1º tempo) e Fá (2º tempo); A nota Si do 3º tempo pertence à voz 

superior; 

 EV. Escrita a três vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Mi 

(mínima pontuada) como um prolongamento do compasso anterior; A nota Si do 3º tempo 

pertence à voz intermediária, e está prolongada ao 1º tempo do próximo compasso; 

 MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos II 

e violas II realizam a voz intermediária de MV e EV; os cellos I, violas I, saxofone e o 

trombone I (no 3º tempo) executam a voz superior de MV e EV; A nota Si do 3º tempo 

pertence à voz intermediária, e está prolongada ao 1º tempo do próximo compasso; 

 EP. Escrita a três vozes; Idêntico a EV e MO quanto à nota Si (3º tempo); Na voz 

mais grave, continuação do ostinato; 

 

 MV. Ligaduras de expressão abarcando as vozes das extremidades do 1º ao 2º 

tempo;  
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 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: Ligadura de expressão entre as notas 

Ré e Dó# (instrumentos correspondentes à voz superior); entre a última nota do compasso e a 

última nota do próximo compasso (instrumentos correspondentes às vozes intermediária e 

superior); 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes ligaduras de expressão: entre as notas do 1º e 2º 

tempos da voz superior; entre a nota Dó# (3º tempo) e a nota Fá# (1º tempo) do próximo 

compasso (voz superior); e entre a nota Si (3º tempo) e a nota Dó natural (3º tempo) do 

próximo compasso (voz intermediária); 

 

 Além das modificações supracitadas, adotamos neste compasso as seguintes 

indicações: as ligaduras de expressão presentes em MV, MO e EP (que consideramos 

pertinentes no delineamento das frases e fragmentos melódicos) e o prolongamento da nota Si 

(3º tempo, voz intermediária, ao 1º tempo do próximo compasso), conforme a maioria das 

fontes.  
 

41º compasso:  

         
 

 MV. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos); Em relação a EP, substituição do 

ostinato pelos baixos Mi (2º tempo) e Fá (3º tempo); A nota Fá# do 1º tempo (voz superior) 

possui duração de mínima;  

 EV. Escrita a três vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Mi 

(2º tempo, mínima); Diferentemente de MV, a nota Si do 1º tempo (voz intermediária) é um 

prolongamento do 3º tempo do compasso anterior; A nota Fá# do 1º tempo (voz superior) 

possui duração de mínima pontuada; 

 MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos 

II, violas II e trombones II realizam a voz intermediária de MV e EV; os cellos I, violas I, 

saxofone e o trombone I executam a voz superior de MV e EV; A nota Fá# do 1º tempo (voz 

superior) possui duração de mínima pontuada (saxofone, trombone I e viola I); 

 EP. Escrita a três vozes; Idêntico a EV e MO quanto à duração da nota Fá# (1º 

tempo) e ao prolongamento da nota Si (1º tempo, voz intermediária); Na voz mais grave, 

continuação do ostinato; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV.  Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: Ligadura de expressão entre as notas 

Lá# (Sib) e Dó (trombone II); 

 EP. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato; 
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 Na edição de performance, colocamos a nota Fá natural (3º tempo, voz inferior) 

entre parênteses, visto que sua realização é possível, mas provoca grandes exigências quanto à 

precisão da movimentação da mão esquerda.      

 

42º compasso:  
 

          
 

 MV. Escrita a três vozes; O 1º tempo da voz grave é preenchido pela nota Mi 

(semínima); 

 EV. Escrita a três vozes; Na voz grave, o 1º tempo é preenchido por pausa de 

semínima; 

 MO. Os contrabaixos e o clarone realizam a nota Mi no 1º e 3º tempos (mínima e 

semínima prolongada ao 1º tempo do próximo compasso - clarone); as harpas sustentam o 

intervalo de oitava da nota Mi durante todo o compasso, mantendo ainda o prolongamento da 

oitava da Fá do compasso anterior; a trompa sustenta a nota Mi até o 1º tempo do próximo 

compasso; os violoncelos II, violas II e trombones II realizam a voz intermediária de MV e 

EV; os cellos I, violas I, saxofone e o trombone I executam a voz superior de MV e EV, 

sustentando a nota Lá até o 1º tempo do próximo compasso; De forma similar a EP, ocorre a 

adição de outra voz, que sustenta a nota Fá (9ª m acima do baixo) até o final do 3º tempo 

(trombone); 

 EP. Escrita a quatro vozes; Idêntico a MV quanto à linha melódica do baixo; 

Adição de outra voz, que sustenta a nota Fá (9ª m acima do baixo) até o final do 3º tempo; 

 

  

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Acento (>) no ictus do 1º tempo; 

 MO. Ligadura de expressão entre as notas Fá (1º tempo) e o prolongamento da 

nota Lá (1º tempo do próximo compasso) - instrumentos correspondentes à voz superior; 

Ligadura de expressão entre as notas Ré# (1º tempo) e Mi (1º tempo do próximo compasso) - 

instrumentos correspondentes à voz intermediária; Tenuto na nota Mi realizada pelas 

clarinetas no 1º tempo; Indicação  ao final do 2º tempo (trompas); 

 EP. Indicação de dinâmica (< >) no ictus do 1º tempo; Ligaduras de expressão 

abarcando do 1º tempo ao 1º tempo do próximo compasso (para as quatro vozes); Indicação 

 ao final do 2º tempo; 

 

 Neste compasso, optamos por empregar a linha melódica grave conforme consta 

em MV e EP (aproximando-se ainda de MO), com indicação de dinâmica (< >) no ictus do 

compasso. O sinal de decrescendo também foi adotado, observando-se tanto as indicações de 



 

      201  

dinâmica presentes em EP e MO, quanto à redução da massa orquestral (as clarinetas, harpas, 

trombones e trompas cessam ao longo deste e do próximo compasso).  

 

43º compasso:  
 

                  
  

 MV. Escrita a três vozes; Na voz grave, a nota Mi tem duração de mínima; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. A nota Mi grave é um prolongamento do compasso anterior (clarone), sendo 

novamente executada no 2º tempo pelo clarone e pelo contrabaixo, recebendo duração de 

mínima e semínima respectivamente; os violoncelos II e violas II realizam a voz intermediária 

de MV e EV, com a nota Mi (2º tempo) prolongada à primeira metade do 2º tempo do 

próximo compasso; os cellos I, violas I e saxofone executam a voz superior de MV e EV;

 EP. Escrita a quatro vozes (1º tempo); Na voz grave, a nota Mi apresenta-se 

oitavada e com duração de colcheia; A nota Mi do 2º tempo (voz intermediária) está 

prolongada aos dois primeiros tempos do próximo compasso; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Ligadura de expressão entre as notas Lá (2º tempo) e o prolongamento da 

nota Sol (2º tempo do próximo compasso) - instrumentos correspondentes à voz superior; 

 EP. Ligaduras de expressão abarcando do 2º tempo deste ao 1º tempo do próximo 

compasso (para as duas vozes superiores);  
  

 Quanto ao prolongamento da nota Mi (2º tempo) ao próximo compasso, 

decidimo-nos por empregá-lo somente na edição crítica, visando demonstrar a intenção do 

compositor quanto à sustentação da nota Mi (conforme MO e EP). Paralelamente, optamos 

por empregar na edição de performance o ataque da nota Mi no ictus do próximo compasso, 

pois a realização do ostinato no 2º e 3º tempos do compasso 44 (conforme MV) impede sua 

sustentação. Adotamos ainda as ligaduras de expressão presentes em EP e MO. 
 

44º compasso:  
 
 

 

       
 

 MV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execução da célula do ostinato no 

2º e 3º tempos; No 1º e 2º tempos, a voz superior possui apenas a nota Sol; 



 

      202  

 EV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, substituição da célula do ostinato pela 

nota Mi, que ocupa o 2º e 3º tempos (mínima); No 1º e 2º tempos, a voz superior possui as 

notas Mi e Sol; 

 MO. Retorno da execução do ostinato orquestral a partir do 2º tempo do 

compasso, com as mesmas características estruturais e expressivas (descritas no compasso 34) 

até o compasso 48; As notas Mi e Sol (1º tempo) são sustentadas até a primeira metade do 2º 

tempo (cellos, violas e saxofone);  

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz grave, retorno da execução de ostinatos a partir 

do 2º tempo do compasso, com as mesmas características estruturais e expressivas (descritas 

no compasso 34) até o compasso 48; Nos referidos tempos, a voz superior assemelha-se à de 

EV, porém, a nota Mi é um prolongamento do 2º tempo do compasso anterior; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, está presente ainda a seguinte ligadura de expressão: entre as notas Fá# (2º tempo) e 

a nota Fá (1º tempo do próximo compasso) – cellos, violas e saxofone; 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as indicações de pp (2º tempo) e tenuto e staccato para a nota 

Fá# (3º tempo, voz superior); 

 

 Com exceção de EV, todas as fontes possuem o reinício da apresentação de 

ostinatos na voz inferior a partir do 2º tempo do compasso. Desta forma, adotamos o que 

consta em MV, tanto por ser mecanicamente possível quanto por ser estruturalmente mais 

adequado. Conforme dissemos anteriormente, a realização do ostinato no 2º tempo impede a 

sustentação da nota Mi (voz intermediária, 1º tempo). Porém, reorganizando-se o 

posicionamento dos dedos da mão esquerda e atacando-se novamente esta nota no 1º tempo 

(conforme EV), não ocorrem perdas estruturais. A observação especial é a necessidade de 

realizar toda a célula do ostinato através do ataque somente na primeira nota (utilizando 

ligaduras mecânicas), objetivando não acentuar excessivamente a última nota da célula 

(executada simultaneamente à nota Fá# da voz superior), destruindo o legato da condução 

melódica do baixo. Assim, concentramos o ataque na nota da voz superior, que, 

consequentemente será ressaltada, valorizando sua constante inflexão melódica (sequência de 

saltos).  
 

45º compasso:  
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 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Fá 

(3º tempo);  

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Mi 

(3º tempo), que apresenta-se prolongado ao 1º tempo do próximo compasso; 

 MO. A nota Fá natural (1º tempo, voz superior) possui duração 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 adição dos trombones no acorde do 2º tempo); 

No ostinato, o baixo que coincide com o 3º tempo é a nota Mi executada pelos contrabaixos 

trompas, clarone, clarineta e harpa (instrumento que a prolonga ao 1º tempo do próximo 

compasso); 

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, acento (>) e staccato na nota Fá natural (1º tempo, instrumentos correspondentes à 

voz superior); Ligadura de expressão entre as notas do acorde de Lá m e o prolongamento da 

nota sucessiva (próximo compasso); Indicação de  no 3º tempo para os trombones; 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: staccato na nota Fá (1º tempo, voz 

superior); indicação de dinâmica (< >) no acorde do 2º tempo e ligadura de expressão do 

acorde ao 1º tempo do próximo compasso; 

 

 De acordo à apresentação dos ostinatos em EP e MO, a nota da voz grave que 

coincide ao 3º tempo é o Mi natural. Logo, optamos por manter o que consta em EV, porém, 

sem o prolongamento ao 1º tempo do próximo compasso; além disso, a realização do Fá 

natural grave no 3º tempo (conforme MV) impediria a sustentação do acorde de Lá menor, 

que em todas as fontes possui duração de mínima. 

  

46º compasso:  

              
  

 MV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execução da célula do ostinato no 

2º e 3º tempos; No 1º tempo, pausa de semínima para a mesma voz; 

 EV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execução da célula do ostinato no 2º 

e 3º tempos; No 1º tempo, a nota apresenta-se como um prolongamento do 3º tempo do 

compasso anterior; 

 MO. As notas Si e Ré# (1º tempo, voz superior) possuem duração de colcheia nos 

trombones e de semínima 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, continuação do ostinato; 
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 MV. Ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação 

ao ostinato; 

 EP. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato; 

 

                 Optamos por adotar a pausa de semínima no 1º tempo da voz inferior, conforme 

MV. 

 

47º compasso:  

                
  

 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo 

Mi (3º tempo); O acorde do 2º tempo tem duração de mínima, e todas as suas notas estão 

prolongadas ao 1º tempo do próximo compasso; 

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Fá 

(3º tempo), que apresenta-se prolongado ao 1º tempo do próximo compasso; O referido 

acorde tem duração de semínima, e todas as suas notas têm ligaduras de prolongamento; 

 MO. A nota Mi natural (1º tempo, voz superior) possui duração 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 adição dos trombones e do saxofone no acorde 

do 2º tempo); No ostinato, o baixo que coincide com o 3º tempo é a nota Mi executada pelos 

contrabaixos trompas, clarone, clarineta e harpa (instrumento que a prolonga ao 1º tempo do 

próximo compasso); O acorde do 2º tempo possui duração de mínima, prolongado ao 1º 

tempo do próximo compasso (trombones em colcheia, cellos, violas e saxofone em 

semínima); 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto à duração e prolongamento do 

acorde do 2º tempo; Na voz mais grave, continuação do ostinato, coincidindo a nota Mi ao 3º 

tempo; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação de dinâmica (< >) no acorde do 2º tempo; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, acento (>) e staccato na nota Mi natural (1º tempo, voz superior - cellos e violas); 

Indicação de dinâmica (< >) na nota Ré (saxofone) – extremidade do acorde do 2º tempo; 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: tenuto e staccato na nota Mi (1º 

tempo, voz superior); indicação de dinâmica (< >) no acorde do 2º tempo; 

 

 Considerando a ocorrência do ostinato em EP e MO, podemos observar que a nota 

da voz grave que ocorre no 3º tempo é o Mi natural, devido à célula do ostinato estar 
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localizada no 1º e 3º tempos. Logo, adotamos em ambas as edições a ocorrência da nota Mi na 

voz inferior (3º tempo), favorecendo ainda a sustentação e o prolongamento do acorde de Sol 

menor. Também consideramos pertinente empregar a acentuação no acorde do 2º tempo, 

conforme MO, EV e EP. 

 

48º compasso:  
 

                 
 

 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo 

Mi (1º tempo, semínima); No 1º tempo, o acorde apresenta-se como prolongamento do 2º 

tempo do compasso anterior (voz superior); 

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Mi 

(1º tempo, mínima); Pausa de semínima na voz superior do 1º tempo,  

 MO. No 1º tempo, o acorde apresenta-se como prolongamento do 2º tempo do 

compasso anterior (instrumentos correspondentes à voz superior); Adicionado ao ostinato 

orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, violas e saxofone realizam a voz superior 

de MV e EV; No 2º tempo, consta em MO a presença da terça Sib (violas II) adicionada à 5ª J 

do 2º tempo; No ostinato, o baixo que coincide com o 1º tempo é a nota Fá executada pelas 

trompas, clarineta e harpa (instrumento que também possui o prolongamento das notas Mi do 

3º tempo do compasso anterior);  

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a MV quanto à duração e ao prolongamento do 

acorde do 1º tempo; Na voz mais grave, continuação do ostinato; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Tenutos no 2º e 3º tempos; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, ligadura de expressão entre as notas do 2º e 3º tempos (voz superior); 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: tenutos no 2º e 3º tempos, como em 

EV;  do 1º ao 3º tempo; 
 

 Observando a ocorrência do ostinato em MO e EP, a nota que ocorre no ictus do 

compasso na voz inferior é o Fá natural. Porém, sua execução impediria a sustentação do 

acorde de Sol menor; logo, foi substituído pelo compositor em MV pela nota Mi (semínima). 

Contudo, consideramos pertinente manter a duração de mínima da nota Mi (conforme EV), 

visto que esta duração abrangeria o 1º e 2º tempos, coincidindo com a nota Mi do 2º tempo do 

ostinato (EP e MO). Conservamos ainda: as indicações de tenuto presentes em EP, EV e em 

MO como ligaduras de expressão; e o sinal de crescendo presente em EV, objetivando o 

ataque em sf do ictus do próximo compasso.  
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49º compasso:  

                  
 

 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição da célula do ostinato 

pelo baixo Mi (2º e 3º tempos, mínima); No 1º tempo, a nota Si mais grave possui uma 

apojatura; 

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição da célula do ostinato pelo 

baixo Mi (2º e 3º tempos, mínima); 

 MO. Indicação de apojatura na nota Si (1º tempo, voz superior) nos violinos e 

violas; Esta nota está distribuída em diversas oitavas e durações: mínima pontuada – harpas, 

violinos I e corne inglês (os dois últimos mantêm sua sustentação até o 1º tempo do compasso 

51); mínima ligada à colcheia – saxofone; mínima – violinos II, violas e cellos I; colcheia (em 

staccato) – cellos II; A nota Mi (2º tempo, voz grave) possui duração de semínima – cellos II 

e contrabaixos; A nota Si (3º tempo, voz grave) possui duração de semínima – cellos, e de 

colcheia – contrabaixos;  

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execução da célula do ostinato no 2º 

e 3º tempos, porém, desta vez modificada a nota central da tercina e a última nota da célula 

(que além do salto de 5ª J apresenta-se pertencendo à voz superior); No 1º tempo, a nota Si 

mais grave possui uma apojatura, como em MV; 

 

 MV. Indicação sf e acento (>) no intervalo de oitava justa do 1º tempo; Ligadura 

de expressão entre a apojatura e sua oitava superior; 

 EV. Indicação f no 1º tempo; Acentos (>) em todos os tempos; 

 MO. Indicações de acento (>) para todos os instrumentos que atacam a nota Si no 

1º tempo (voz superior), com exceção do cello II, que possui staccato com indicação; acento 

(>) para o cello II e para o contrabaixo no 2º tempo; Indicações: sf para as harpas, cellos e 

violas; f para o corne inglês, violinos e contrabaixos (2º tempo); Indicação de  no 2º 

tempo para os violinos e contrabaixos; Ligaduras de expressão entre o 2º e 3º tempos 

(contrabaixo); entre o 2º tempo e o 1º tempo do compasso seguinte (cellos II); entre o 3º 

tempo e o 1º tempo do próximo compasso; 

 EP. Indicações sf e f no 1º e 2º tempos, respectivamente; Acento (>) no intervalo 

de oitava justa do 1º tempo; Ligaduras de expressão da primeira nota da tercina à última nota 

do compasso; Acento (^) e staccato na última nota do compasso; 

 

 Apesar de em MO e EP a nota Mi não se prolongar ao 3º tempo e integrar a voz 

inferior (junto à nota Si), preferimos manter em ambas as edições o que consta em MV (a nota 

Mi do 2º tempo com duração de mínima, e a nota Si do 3º tempo pertencendo à voz superior), 

objetivando uma divisão polifônica que evidencie a condução melódica das vozes. Outro fator 

é a dificuldade mecânica (desnecessária do ponto de vista estrutural) que seria gerada pela 

realização da pausa no 3º tempo (da nota Mi grave). 
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50º compasso:  
 

           
 

 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição da célula do ostinato 

pelo baixo Mi (3º tempo, semínima); A 6ª M do 1º tempo pertence à voz superior; 

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição da célula do ostinato pelo 

baixo Mi (3º tempo, semínima), prolongado ao 1º tempo do próximo compasso; A 6ª M do 1º 

tempo pertence à voz superior; 

 MO. Adicionada à sustentação da nota Si pelos violinos I e corne inglês 

(prolongamento do compasso anterior, ausente em MV, EV e EP), constam os seguintes 

elementos: a 6ºM presente nas outras fontes pertence à voz superior em MO, sendo executada 

pelos cellos com duração de colcheia (em staccato) para a Lá# e indicação de apojatura para a 

nota Dó#; nas violas e violinos II, as notas possuem duração de semínima; a nota Lá# 

pertence também à nota superior (saxofone); As notas Ré e Fá natural (2º tempo, voz 

superior) possuem duração de mínima nos cellos e saxofone e de semínima pontuada nas 

violas e violinos II; No 3º tempo, retorno da execução de ostinatos, com as mesmas 

características estruturais e expressivas (descritas no compasso 34), prosseguindo até o 

compasso 57; Assim, a nota Mi (cellos, trompas III e fagotes) não permanece prolongada ao 

próximo compasso; 

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz grave, retorno da execução de ostinatos a partir 

do 3º tempo do compasso, com as mesmas características estruturais e expressivas (descritas 

no compasso 34) até o compasso 57; A 6ª M do 1º tempo pertence à voz inferior; 

  

 MV. Indicação de dinâmica (< >) no 2º tempo; 

 EV. Acento (>) no 1º e 2º tempos; Indicação de dinâmica p no 3º tempo; 

Indicação  ao final do 3º tempo; 

 MO. Staccato na nota Lá# (1º tempo, cellos); Indicação de  para os 

violinos I (2º tempo); Acento (>) nas notas Ré e Fá (2º tempo, cellos); Ligaduras de expressão 

entre: a primeira e a última nota do compasso (violas e violinos II); entre a primeira nota deste 

compasso e a primeira nota do compasso 52 (saxofone); No 3º tempo, indicação de dinâmica 

p para contrabaixos, harpas e fagotes, que retornam à execução do ostinato; Mesmas ligaduras 

de expressão anteriormente mencionadas em relação ao ostinato; 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: acento (^) e staccato no 1º tempo (voz 

inferior); acento (>) no 2º tempo (voz superior); Indicações de dinâmica p (voz inferior) e 

 (voz superior), ambas no 3º tempo;  

 

 Optamos por empregar a indicação de staccato e a acentuação mais incisiva (^) no 

intervalo do 1º tempo, com o objetivo de fornecer energia ao grande salto melódico 

subsequente, valorizando ainda sua indicação de acentuação (>). Adotamos ainda a indicação 

de decrescendo, seguido de mf no ictus do próximo compasso – para a voz superior 

(conforme a redução da intensidade indicada em MO, EP e EV) – e p para o reinício da 
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execução dos ostinatos. Objetivando fornecer uniformidade quanto às escolhas da voz 

inferior, optamos por não prolongar a nota Mi ao 1º tempo do próximo compasso, conforme a 

passagem entre os compassos 45-46.   

 

51º compasso:  
 

        
 

 MV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execução da célula do ostinato no 

2º e 3º tempos; No 1º tempo, pausa de semínima para a mesma voz; 

 EV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execução da célula do ostinato no 2º 

e 3º tempos; No 1º tempo, a nota Mi apresenta-se como um prolongamento do 3º tempo do 

compasso anterior; 

 MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, 

violas, violinos II, trombones e saxofone realizam a voz superior de MV e EV com as notas 

Ré# e Si sob indicação de apojatura; A nota Mi (1º tempo, voz superior) apresenta-se 

prolongada ao 1º e 2º tempos do próximo compasso (cellos, violinos II, saxofone); 

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato; A nota Mi 

(1º tempo, voz superior) apresenta-se prolongada ao 1º e 2º tempos do próximo compasso 

(mínima); 

 

MV. Ligadura de expressão abarcando da primeira à última nota da célula (2º ao 

3º tempo); 

EV. Idêntico a MV quanto à ligadura de expressão; Indicação de dinâmica mf no 

1º tempo; 

MO. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação 

ao ostinato; 

EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, estão presentes ainda as seguintes indicações: mf e cresc. no 1º e 2º tempos 

respectivamente; 

  

52º compasso:  

                     
 

 MV. Escrita a três vozes; Em relação a EP, substituição das células do ostinato 

pelos baixos Mi (1º tempo, mínima e 3º tempo, semínima prolongada ao 1º tempo do próximo 

compasso);  

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição das células do ostinato 

pelo baixo Mi (3º tempo, semínima), prolongado ao 1º tempo do próximo compasso; 
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 MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos II 

e violas realizam a voz intermediária das outras fontes; os cellos I, violinos II 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 três vozes (1º e 2º tempos); Na voz mais grave, continuação do 

ostinato; A nota Mi (1º tempo, voz superior) apresenta-se como um prolongamento do 1º 

tempo do compasso anterior; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, ligaduras de expressão entre os intervalos de sexta da voz intermediária; 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, há ainda outra ligadura de expressão entre as notas Mi e Fá (1º e 2º tempos, voz 

intermediária); 

 

 Apesar de não ser tão eficiente na versão para violão, optamos pelo 

prolongamento da nota Mi (conforme MO e EP – voz superior) por clarificar a progressão 

harmônica e a concatenação das vozes. Também adotamos a voz inferior de MV ao 

observarmos as notas do ostinato de EP e MO. Optamos ainda por empregar a indicação de 

crescendo na sequência motívica ascendente que se inicia ao final deste compasso (conforme 

MV). 
 

53º compasso:  

                 
  

 MV. Escrita a três vozes; A nota Ré (1º tempo, voz intermediária) tem duração de 

mínima pontuada; Em relação a EP, substituição das células do ostinato pelos baixos Mi (1º 

tempo, semínima - prolongamento do compasso anterior - e 2º tempo, mínima);  

 EV. Escrita a duas vozes; Comparado a MV, o 1º tempo possui a adição da nota 

Fá ao Ré e ao Sib, todas com duração de um tempo e pertencentes à voz superior; Em relação 

a EP, substituição das células do ostinato de forma idêntica a MV. 

 MO. Além do ostinato, os violoncelos II e violas realizam a voz intermediária das 

outras fontes, com a nota Fá sob indicação de apojatura; os cellos I, violinos II e saxofone – 

agora adicionados ao corne inglês – realizam a voz superior de MV, EV e EP com a presença 

da nota Ré como apojatura na nota Sib (1º tempo);  

 EP. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos); Na voz mais grave, continuação do 

ostinato; A nota Ré (1º tempo, voz intermediária) tem duração de mínima; 

 

 MV. Indicação crescendo abrangendo este e o próximo compasso; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 
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 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, ligaduras de expressão entre a primeira e a última nota da voz superior; 

 EP. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato; 

 

 Em relação a MV, adicionamos ao ataque do 1º tempo a nota Fá natural, 

observando tanto a sua presença nas outras fontes quanto analisando a progressão harmônica 

realizada entre os compassos 53 a 58 de EV, MO e EP, onde podemos notar que todos os 

acordes estão encadeados a três vozes (excetuando-se o baixo pedal). Optamos também por 

indicar a estrutura rítmica desta sequência das seguintes maneiras: na edição crítica, segundo 

as intenções do compositor (demonstradas em MV e MO); na edição de performance, de 

acordo às possibilidades instrumentais (resultado sonoro próximo a EV).  

 

54º compasso:  

            
     

  MV. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos); As notas da voz intermediária (Fá# e 

Ré) tem duração de mínima; Em relação a EP, substituição das células do ostinato pelos 

baixos Mi (1º tempo, mínima e 3º tempo, semínima prolongada ao 1º tempo do próximo 

compasso);  

 EV. Escrita a duas vozes; As notas Fá# e Ré (1º tempo) tem duração de semínima 

e pertencem à voz superior; Em relação a EP, substituição das células do ostinato de forma 

idêntica a MV. 

 MO. Além do ostinato, os violoncelos II e violas realizam a voz intermediária de 

forma similar a MV: o intervalo de sexta possui duração de mínima e a nota Ré# pertence à 

voz intermediária; os cellos I, violinos II, saxofone e corne inglês realizam a voz superior de 

MV e EP; Os baixos de MV e EV são os mesmos realizados pelos contrabaixos, fagotes e 

harpas no ostinato; 

 EP. Escrita a três vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato; As notas da 

voz intermediária (Fá# e Ré natural – 1º tempo) tem duração de mínima; A nota Fá# (2º 

tempo) possui duração de mínima e pertence à voz superior; A nota Ré# (3º tempo) pertence à 

voz intermediária; 

 

 MV. Indicação crescendo; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, ligaduras de expressão idênticas a EP (instrumentos correspondentes às vozes 

superior e intermediária); Indicação de dinâmica meno p para a entrada das trompas. 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, há ainda outras duas ligaduras de expressão entre as notas Fá# e Ré# (1º e 3º tempos, 

voz intermediária) e entre o Sol e o Fá# (1º e 2º tempos, voz superior); 
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55º compasso:  
 

                     
                             

 MV. Escrita a três vozes; As notas da voz intermediária (Sol e Mi) tem duração de 

mínima pontuada; Em relação a EP, substituição das células do ostinato pelos baixos Mi (1º 

tempo, semínima - prolongamento do compasso anterior - e 2º tempo, mínima);  

 EV. Escrita a duas vozes; As notas Sol e Mi (1º tempo) tem duração de semínima 

e pertencem à voz superior; Em relação a EP, substituição das células do ostinato de forma 

idêntica a MV. 

 MO. Além do ostinato, os violoncelos II, violas (com a nota Sol sob indicação de 

apojatura), violinos II e corne inglês realizam a voz intermediária de forma similar a MV, com 

duração de mínima pontuada; os cellos I, violinos I (com as notas Sol e Mi sob indicação de 

apojatura), saxofone e oboés realizam a voz superior de MV, EV e EP; Os baixos de MV e 

EV são os mesmos realizados pelos contrabaixos, fagotes e harpas no ostinato; 

 EP. Escrita a três vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato; As notas da 

voz intermediária (Sol e Mi) tem duração de mínima pontuada, como em MV;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, ligaduras de expressão entre a primeira e a última nota da voz superior; Indicação de 

cresc. no 1º tempo; Indicação de mf nas entradas dos oboés e do violino I; 

 EP. Somente as ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato; 
 

56º compasso:  
 

             
 

 MV. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos); As notas da voz intermediária (Lá e Fá 

tem duração de mínima; Em relação a EP, substituição do ostinato pelos baixos Mi (1º tempo 

- mínima e 3º tempo - semínima prolongada ao 1º tempo do próximo compasso);  

 EV. Escrita a duas vozes; As notas Lá e Fá (1º tempo) tem duração de semínima e 

pertencem à voz superior; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Mi (1º tempo, 

mínima pontuada); 

 MO. Além do ostinato, constam os seguintes elementos: as notas Lá e Fá (voz 

intermediária de MV, 1º tempo) possuem duração de semínima pontuada (cellos II, violas, 

trombones, corne inglês e violinos II – estes com nota Lá sob indicação de apojatura); os 

cellos I, violinos I, trombones I, saxofone e oboés realizam a voz superior de MV e EP, todos 

com a nota Lá do 2º tempo recebendo duração de colcheia; O acorde do 3º tempo possui 
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como apojatura as notas Lá, Mi e Fá (violas e violinos), além do ataque do baixo Mi devido à 

execução do ostinato nos contrabaixos e fagotes; 

 EP. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos); Na voz mais grave, continuação do 

ostinato; As notas da voz intermediária (Lá e Fá) tem duração de mínima, como em MV; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, há ainda outra ligadura de expressão entre as notas Sib e Lá (1º e 2º tempos, voz 

superior); 

 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, há ainda ligadura de expressão entre as notas Sib e Lá (1º e 2º tempos, voz superior) 

e entre as apojaturas e notas reais subsequentes;  

 

 Adotaremos em ambas as edições os baixos presentes em MV nos compassos 56 e 

57, pois a organização da linha melódica grave no manuscrito para violão seguiu claramente a 

ocorrência das notas Mi no ostinato presente em EP e MO (durante a sequência ascendente 

dos compassos 53 a 58). É interessante observar que a ocorrência desta nota grave auxilia na 

intensificação da intensidade e sustentação do acorde (sob a acentuação < >). 

 

57º compasso:  

                  
           

 MV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição das células do ostinato 

pelos baixos Mi (1º tempo, semínima - prolongamento do compasso anterior - e 2º tempo, 

mínima); 

 EV. Escrita a duas vozes; Em relação a EP, substituição do ostinato pelo baixo Mi 

(1º tempo, mínima pontuada); 

 MO. Escrita a quatro vozes (considerando todo o ostinato orquestral como uma 

única voz); As notas Fá, Sol e Láb formam a voz do tenor (cellos II, violas e oboés II); o 

contralto é composto pelas notas: Lá, Si, Dó (violas e violinos II); o soprano, pelas notas Mi, 

Mib e Dó (presente em ambas as vozes) – oboés I, cellos I, violinos I e saxofone; Devido ao 

ostinato no grave, a nota Mi ocorre no 2º tempo; 

 EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuação do ostinato, onde o 

ornamento sobre a nota Mi ocorre no 2º tempo;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação do 1º tempo deste ao 1º tempo do próximo compasso; 

 MO. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, há ainda a indicação de  do 2º ao 3º tempos (oboés e corne inglês); 
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 EP. Além das ligaduras de expressão anteriormente mencionadas em relação ao 

ostinato, há ainda as seguintes indicações:  do 1º ao 3º tempos; tenutos no 2º e 3º 

tempos; 
 

 Adotamos as indicações de tenuto nos acordes do 2º e 3º tempos e o sinal de 

crescendo, culminando no acorde no acorde mais agudo do movimento, sob indicação f e 

acento (>). 
 

 

58º compasso:  
 

                    
 

 MV. Escrita a duas vozes; 

 EV. Escrita a duas vozes; Indicação de harmônico na nota Si (2º tempo); A nota 

Mi (3º tempo) apresenta-se prolongada ao 1º tempo do próximo compasso; 

 MO. O acorde do 1º tempo de MV é realizado pelos seguintes instrumentos: 

cellos, violas, violinos (nota Solb com duração de colcheia em staccato precedida de 

apojatura da nota Sib – 6ª abaixo), trombones, trompetes (duração de mínima ligada à 

colcheia), saxofone e clarinetas; A nota Mi (1º tempo) é executada numa tessitura 

extremamente grave, possuindo duração de mínima pontuada (harpas, contrafagote, 

contrabaixo e clarone – nestes dois últimos, a nota Mi está prolongada ao 1º tempo do 

compasso 61); A nota Si do 2º tempo está distribuída em diversas oitavas e possui as 

seguintes durações: mínima prolongada a uma colcheia - oboés, corne inglês, trompas I e II; 

mínima – harpas; semínima trompas III e IV e fagotes; A nota Mi do 3º tempo está uma 

oitava acima em relação ao 1º tempo, e possui as seguintes durações: semínima (trompas) e 

colcheia (fagotes); 

 EP. Escrita a duas vozes; O baixo Mi apresenta-se oitavado descendentemente; O 

intervalo entre a nota Si e o baixo Mi que a precede é o mesmo de MV;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação f no 1º tempo; 

 MO. Indicação mf para trompetes, trombones e tímpanos em suas entradas; 

Indicação f e acento (>) no 1º tempo; Staccatos na nota Solb dos violinos (1º tempo); Acento 

(>) na nota Si (2º tempo, harpas); Indicação  para os trompetes, trompas, oboés e 

contrabaixos; Ligadura de expressão entre as notas Si (2º tempo) e Mi (3º tempo/fagotes; 1º 

tempo próximo compasso/trompas); Ligadura de expressão entre a apojatura e a nota real 

subsequente (violinos I, 1º tempo); 

 EP. Indicação f e acento (>) no 1º tempo; Ligaduras de expressão entre o 1º e o 2º 

tempo e entre o 3º tempo e o 1º tempo do próximo compasso (voz grave); 

 

 Neste compasso, adotamos as ligaduras de expressão presentes em EP, 

evidenciando e delimitando as figurações de hemíola que ocorrem no acompanhamento 

harmônico. Da mesma forma que na sequência supracitada (compassos 53 a 58), a 
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sustentação integral do acorde do 1º tempo é impossibilitada pela realização da nota Si (2º 

tempo). Logo, optamos por indicar a duração do acorde das seguintes maneiras: na edição 

crítica, segundo as intenções do compositor (duração de três tempos, de acordo a todas as 

fontes); na edição de performance, de acordo às possibilidades instrumentais. Da mesma 

forma, optamos por ressaltar a voz superior na reexposição do “perfil temático” 

(CASTELLANO, 2008) do 1º movimento, separando-a do acompanhamento em ambas as 

edições, auxiliando na clarificação das durações internas. 
 

59º compasso:  

                  
 

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (2º tempo) apresenta-se prolongada ao 1º 

tempo do próximo compasso; 

 MO. Cellos e Violas efetuam o encadeamento a três vozes dos acordes da voz 

superior de MV e EV, cuja melodia mais aguda é reforçada pelo saxofone; No 1º tempo 

constam ainda o prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos e clarone - conforme EV), a 

sustentação das notas Réb e Solb (durante um tempo e meio), advindas do compasso anterior 

(clarinetas); e a sustentação durante meio tempo das notas Mi e Si, também provenientes do 

compasso anterior (oboés, corne inglês, trompas); No 2º tempo, novo ataque da nota Si pelas 

harpas, oboés, corne inglês e trompas, com duração de mínima; 

 EP. Escrita a duas vozes; O baixo Mi (2º tempo) tem duração de semínima e 

apresenta-se oitavado descendentemente; As notas Fá e Sib (1º tempo) pertencem à voz 

inferior e possuem duração de semínima;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV.  Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação mf para os contrabaixos (1º tempo) e trompas (2º tempo); 

Indicação  para os para os instrumentos que realizam a nota Si, com exceção das 

harpas; Ligadura de expressão entre a nota Sib (3º tempo) e o prolongamento da nota Dó# (2º 

tempo próximo compasso); 

 EP. Staccato no 2º tempo; Ligadura de expressão entre o 3º tempo e o 1º tempo 

do próximo compasso (voz grave); Acento (>) no 3º tempo; 

 

 Além da divisão polifônica descrita no compasso anterior, adotamos a indicações 

de acentuação (>), decrescendo e mf (presentes em MO e EP), resultando em uma condução 

da intensidade mais adequada, visto que nos compassos seguintes ocorrerá um novo 

crescendo em direção ao ff. 
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60º compasso:  
 

              
 

 MV. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos);  

 EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (1º tempo) apresenta-se como prolongamento 

do compasso anterior; 

 MO. Cellos, violas e trombones efetuam o encadeamento a três vozes dos acordes 

da voz superior de MV e EV, cuja melodia mais aguda é reforçada pelo saxofone; O primeiro 

acorde possui duração de semínima pontuada em todos os instrumentos que realizam as vozes 

superiores; No 1º tempo consta ainda o prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos e 

clarone); No 2º tempo, novo ataque da nota Si pelas harpas, oboés, corne inglês e trompas, 

com duração de mínima ligada a uma colcheia; No 3º tempo, a harpa II, os tímpanos e a 

trompa realizam o baixo Mi;  

 EP. Escrita a duas vozes; O baixo Mi (2º tempo) tem duração de semínima e 

apresenta-se oitavado descendentemente; As notas Si e Dó# (1º tempo) pertencem à voz 

inferior e possuem duração de semínima;  

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV.  Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação mf para as trompas, oboés e corne inglês (2º tempo) e para os 

fagotes e saxofone (3º tempo);  Indicação  para os para os trombones; Ligadura de 

expressão entre a nota Sib (3º tempo) e o prolongamento da nota Dó# (2º tempo próximo 

compasso); Ligadura de expressão entre as notas Si (2º tempo) e Mi (1º tempo próximo 

compasso/trompas); Ligaduras de expressão entre as notas do acorde do 3º tempo e o 2º 

tempo do compasso subsequente; 

 EP. Staccato no 2º tempo; Ligaduras de expressão entre o 3º tempo e o 1º tempo 

do próximo compasso (voz grave) e entre o 3º tempo e a primeira colcheia do 2º tempo (voz 

superior); Acento (>) no 3º tempo; 

 

 Novamente, adotamos as indicações de acentuação e adaptamos as ligaduras de 

expressão (presentes em EP e MO) às durações possíveis nas edições crítica e de 

performance. 
 

61º compasso:  
 

             
 

 MV. Escrita a três vozes (1º e 2º tempos); As notas Si e Dó# (1º tempo) 

pertencem à voz intermediária e possuem duração de semínima; A nota Mi (1º 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 é realizada de forma idêntica pelo 

saxofone; porém, os cellos e violas apresentam um divisão polifônica desta mesma voz: as 

notas Fá, Sol e Ré (mínima) constituem a voz superior (cellos I e violas I); as notas Si, Lá# e 

Dó# pertencem à voz intermediária, completando a linha melódica do intervalo harmônico de 

2º M, que possui duração de semínima pontuada (cellos II, violas II e fagotes); No 1º tempo, 

consta ainda o prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos, trompas e clarone); No 2º 

tempo, novo ataque da nota Si pelas harpas, oboés, corne inglês, tímpanos e trompas, com 

durações de mínima e de semínima; No 3º tempo, a harpa II, os tímpanos, a trompa, 

contrabaixo, clarone e contrafagote realizam o baixo Mi, prolongando-o à primeira metade do 

1º tempo (próximo compasso); 

 EP. Escrita a duas vozes; As notas Si e Dó# (1º tempo) pertencem à voz inferior e 

possuem duração de semínima; O baixo Mi (3º tempo) tem duração de semínima com 

ligadura de prolongamento e apresenta-se oitavado descendentemente; 

 

 MV. Indicações string. e cresc. no 1º e 3º tempos, respectivamente;  

 EV. Indicação cresc. no 3º tempo; 

 MO. Indicação mf para o contrafagote (3º tempo); Ligaduras de expressão entre: a 

nota Fá (1º tempo) e a nota Ré (2º tempo) – cellos I, violas I e saxofone; a nota Si (2º tempo) e 

o prolongamento da nota Dó# (2º tempo próximo compasso) – cellos II, violas II e fagotes;  

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 

 Tanto por ser mecanicamente possível quanto por ser estruturalmente mais 

adequado, optamos por adotar a divisão a três vozes, aproximando-nos de MV e MO (divisão 

a quatro vozes). Desta forma, mantivemos a duração de semínima do intervalo de 2ª maior, e 

adicionamos as indicações de dinâmica e agógica que constam MV (e no compasso seguinte 

em MO e EP) – cresc. e stringendo. Consideramos condizente adotar a indicação de 

crescendo devido ao acúmulo de tensão gerada pela insistência das repetições – adotamos a 

indicação cresc. na edição crítica e o sinal de crescendo na edição de performance. Logo, 

avaliamos que a indicação de acelerando (stringendo) auxiliaria no sentido de fornecer mais 

ímpeto no acúmulo da tensão, e, consequentemente, no aumento da intensidade. 
 

62º compasso:  

            
  

 MV. Escrita a duas vozes; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Idêntico ao compasso anterior, com a adição da sustentação no 1º tempo do 

intervalo de 3ºm (Lá#-Dó#, proveniente do 3º tempo do compasso anterior) pelos cellos II, 

violas II e fagotes (semínima pontuada); No clarone, trompas e contrabaixos, a nota Mi (1º 

tempo) é um prolongamento do compasso anterior, possuindo duração de colcheia; 
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 EP. Escrita a duas vozes; Pausa de semínima no 1º tempo (voz grave); O baixo 

Mi (2º tempo) tem duração de semínima com ligadura de prolongamento e apresenta-se 

oitavado descendentemente; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Ligaduras de expressão entre: a nota Fá (1º tempo) e a nota Ré (2º tempo) – 

cellos I, violas I e saxofone; a nota Si (2º tempo) e o prolongamento da nota Dó# (2º tempo 

próximo compasso) – cellos II, violas II e fagotes; Indicação cresc. no 2º tempo; 

 EP. Indicação cresc. no 1º tempo; Ligadura de expressão entre a primeira e a 

terceira nota do compasso; 
 

63º compasso:  

          
  

 MV. Escrita a duas vozes; 

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Sustentação no 1º tempo do intervalo de 3ºm (Lá#-Dó#, proveniente do 

compasso anterior) pelos cellos II, violas II e fagotes (semínima pontuada); A voz superior de 

MV, EV e EP é realizada de forma idêntica pelo saxofone; porém, os cellos e violas 

apresentam um divisão polifônica desta mesma voz: as notas Fá, Sol, Fá, Ré (semínima 

pontuada) e Dó# constituem a voz superior (flautas, violinos I e cellos I); as notas Si, Lá# e 

Dó# pertencem à voz intermediária (cellos II, violas II e fagotes); No 1º tempo, consta ainda o 

prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos, trompas e clarone); No 2º tempo, novo ataque 

da nota Si pelas harpas, oboés, clarinetas, corne inglês, tímpanos e trompas, com durações de 

mínima e de semínima; No 3º tempo, a harpa II, os tímpanos, a trompa, contrabaixo, clarone e 

contrafagote realizam o baixo Mi, prolongando-o à primeira metade do 1º tempo (próximo 

compasso); 

 EP. Escrita a duas vozes; Pausa de semínima no 2º tempo (voz grave); Os baixos 

Mi (1º e 3º tempos) têm duração de semínima (com ligadura de prolongamento no primeiro) e 

apresentam-se oitavados descendentemente; 

 

 MV. Indicação riten. no 2º tempo; 

 EV. Ligadura de expressão entre a primeira e a última nota da tercina (1º tempo); 

 MO. Ligaduras de expressão entre: a primeira e última notas do compasso 

(flautas, saxofone e cellos I); a nota Fá (1º tempo) e o Ré (2º tempo) – violas I; nota Ré (2º 

tempo) e a nota Dó# (3º tempo) – violinos II; a nota Si (2º tempo) e o Lá# (3º tempo) – cellos 

II, violas II; Indicação  no 2º tempo (flautas, violinos II e fagotes) e no 3º tempo 

(contrabaixos e contrafagote); 

 EP. Ligadura de expressão entre a primeira e a última nota da tercina (1º tempo), 

como em EV; Staccato no 3º tempo (voz grave); 
 

 

 Além das indicações supracitadas, adotamos a ligadura de expressão na tercina – 

de acordo com MO na edição crítica e a EV e EP na edição de performance – e a indicação de 
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ritenuto (presente em MV), devido à indicação de stringendo no compasso anterior e por 

considerarmos que a retenção súbita no andamento agrega intensidade e dramaticidade à 

interpretação.  Em MO, apesar de o compositor não utilizar-se de flutuações da agógica, a 

dramaticidade deste momento decorre da contínua intensificação da massa orquestral, através 

da constante adição de timbres, cujo ápice é o compasso 64 - mantendo-se até o compasso 69. 

 

64º compasso:  

              
 

 MV. Escrita a duas vozes; Indicação de glissando entre a apojatura Lá# e a nota 

real Dó; Nota da apojatura: Lá#;  

 EV. Escrita a duas vozes; Escrita das apojaturas que precedem a nota real do 1º 

tempo (Dó); Notas da apojatura: Lá natural e Si natural; 

 MO. Idêntico a EV e EP quanto às notas das apojaturas; As violas e violinos I 

realizam no 1º tempo a tríade de Fá maior (em pizz.) – evidenciando a movimentação 

cromática das vozes intermediárias; No 1º tempo, consta ainda o prolongamento da nota Mi 

grave (contrabaixos, trompa III, contrafagote e clarone, com duração de colcheia); No 2º 

tempo, as notas Dó e Láb (Sol#) possuem duração de mínima; No 3º tempo, a nota Dó possui 

as seguintes apojaturas: Sol# e Mi (violinos I e Violas); 

 EP. Escrita a duas vozes; Idêntico a EV quanto à escrita das apojaturas; O baixo 

Lá (2º tempo) apresenta-se oitavado; 

 

 MV. Indicação piu f no 1º tempo; Ligadura de expressão entre a apojatura Lá# e a 

nota real Dó;  

 EV. Indicação ff (1º tempo); Ligadura de expressão entre a apojatura Lá e a nota 

real Dó; Acento (>) no baixo Lá (2º tempo); 

 MO. Indicação f nas entradas de praticamente todos os instrumentos; ff para as 

harpas; Ligaduras de expressão entre as notas do 2º e a última nota do 1º tempo do próximo 

compasso (instrumentos correspondentes à voz superior); 

 EP. Indicação ff (1º tempo); Ligadura de expressão entre a apojatura Lá e a nota 

real Dó; Acento (>) no baixo Lá (2º tempo); tenutos nos três tempos da voz superior; 

 

 Adotamos: a indicação de dinâmica ff, a escrita das apojaturas de, a ligadura de 

expressão e os tenutos, objetivando a valorização e nitidez (através da sustentação e do 

legato) das movimentações cromáticas internas na progressão harmônica. 
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65º compasso:  
 

          
 

 MV. Escrita a duas vozes; As notas Ré# e Sol# (1º tempo) pertencem à voz 

superior e possuem duração de colcheia; As notas Ré# e Fá# (2º tempo) pertencem à voz 

superior e possuem duração de semicolcheia (tercina); Em relação a EV e a EP, o baixo Ré 

está deslocado ao 2º tempo, com o 1º tempo preenchido por pausa de semínima; 

 EV. Escrita a três vozes (1º e 3º tempos) e a quatro vozes (2º tempo); As notas 

Ré# e Sol# (1º tempo) pertencem à voz intermediária e possuem duração de semínima; As 

notas Ré# e Fá# (2º tempo) estão divididas em duas vozes intermediárias e possuem, 

respectivamente, durações de mínima e semínima; O baixo Ré ocorre no 1º tempo, com 

duração de mínima pontuada; A tríade do 2º tempo é realizada enarmonicamente pelos 

trompetes no 2º e 3º tempos com duração de colcheia (em staccato); Os violinos II realizam 

no 2º tempo as notas Fá# (Solb) e Mib (Ré#), com duração de mínima; 

 MO. Como em EV e EP, o baixo Ré ocorre no 1º tempo e possui as seguintes 

durações: mínima ligada à colcheia (contrabaixos, cellos II, contrafagote, fagote II, clarone) e 

mínima pontuada (harpas); No 1º tempo, consta ainda o prolongamento da nota Lá grave 

(tímpanos); As notas Ré# e Sol# (Mib e Lá - 1º tempo) pertencem à voz intermediária e 

possuem duração de semínima; 

 EP. Escrita a três vozes; O baixo Ré ocorre no 1º tempo possui duração de 

semínima e apresenta-se oitavado descendentemente (com ligadura de prolongamento na 

oitava inferior); As notas Ré# e Sol# (1º tempo) pertencem à voz intermediária e possuem 

duração de semínima como em EV; As notas Ré# e Fá# (2º tempo) pertencem à voz 

intermediária e possuem duração de mínima;  

 

 MV. Ligaduras de expressão entre as duas notas do 1º tempo e entre a primeira e a 

última nota do 2º tempo (voz superior em ambas); 

 EV. Ligaduras de expressão entre a primeira e a última nota da tercina do 2º 

tempo (voz superior); Acento (>) no baixo (1º tempo); 

 MO. Ligaduras de expressão idênticas a EP e MV (quanto à voz superior); 

Staccatos nas colcheias do 3º tempo; Staccatos no acompanhamento harmônico realizado 

pelos trompetes no 2º e 3º tempos; 

 EP. Ligaduras de expressão idênticas a MV; Staccatos nas colcheias do 3º tempo; 

 

 Optamos pela divisão polifônica das vozes intermediárias (conforme EV, MO e 

EP) – evidentemente, considerando as possibilidades de sustentação. Adotamos as ligaduras 

de expressão de EP, MO e MV na edição crítica; na edição de performance, adotamos a 

ligadura mecânica presente em EV. Quanto à linha melódica do baixo, mantivemos o que 

consta em EV, MO e EP: o baixo Ré natural ocorre no ictus do compasso.  
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66º compasso:  

                  
 

 MV. Escrita a duas vozes;  

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Apojaturas (Sol#, Lá) precedendo a nota real do 1º tempo (Sib); Esta nota 

possui duração de colcheia (em staccato); Os violinos II (em pizz.) e os trompetes (em 

staccato) realizam no 1º tempo a tríade de Mib maior; No 2º tempo, as notas Sib e Solb (Fá#) 

possuem duração de mínima ligada a uma colcheia, enquanto a nota Mib possui duração de 

semínima; No 3º tempo, a nota Si possui as seguintes apojaturas: Fá# e Ré (violinos I); 

 EP. Escrita a duas vozes; O baixo Sol (2º tempo) apresenta-se oitavado 

descendentemente; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Acento (>) no baixo Sol (2º tempo); 

 MO. Ligaduras de expressão entre as apojaturas e a nota real subsequente; entre 

as notas Mib (2º tempo, voz intermediária) e a nota Réb (1º tempo do próximo compasso); 

entre o baixo Sol (2º tempo) e as notas Dó (3º tempo do próximo compasso/contrabaixos e 

cellos II) e Lá (2º tempo do compasso 68/clarone); Staccatos na nota Sib e no 

acompanhamento realizado pelos trompetes (1º tempo); 

 EP. Tenutos nos três tempos da voz superior; Acento (>) no baixo Sol (2º tempo); 

 

 Adotamos: o acento (>) no baixo Sol e os tenutos, objetivando a valorização e 

nitidez (através da sustentação e do legato) das movimentações cromáticas internas na 

progressão harmônica. 

 

67º compasso:  

   
 

 MV. Escrita a uma voz; Na segunda metade do 1º tempo, apresenta a bordadura 

Dó natural, com duração de colcheia (uma oitava acima em relação a EV); 

 EV. Escrita a duas vozes; Baixo Dó natural na segunda metade do 1º tempo, com 

duração de semínima pontuada; A nota Lá (3º tempo) apresenta duração de semínima; A nota 

Dó (colcheia do 3º tempo) pertence à voz inferior e apresenta-se prolongada ao 1º tempo do 

próximo compasso; 

 MO. O baixo Dó ocorre no ictus do compasso, sendo prolongado à primeira 

metade do 3º tempo (cellos II, contrabaixos, clarone, contrafagote, fagote II) e sustentado por 

todo o compasso (harpas); As notas Dó natural, Dó #, Mi, Lá e Dó natural pertencem a uma 

única voz – como em MV – distribuída em várias oitavas devido à instrumentação; No 2º e 3º 
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tempos, os trompetes realizam, respectivamente, as tríades de Lá maior e Lá menor (colcheias 

em staccato); 

 EP. Escrita a duas vozes; Os baixos Dó natural (1º e 3º tempos) apresentam-se 

oitavados ascendentemente; No 3º tempo, intervalo de 6ªm abaixo da nota Lá; 

 

 MV. Acento (>) nas partes fracas do 1º e 3º tempos;  

 EV. Acento (>) no baixo Dó (1º tempo); 

 MO. Staccatos nos ataques dos trompetes (acordes inexistentes nas outras fontes); 

Ligaduras de expressão entre as notas Dó natural (1º e 3º tempos) e a última nota emitida por 

cada instrumento; 

 EP. Tenutos no 1º tempo da voz superior; Acento (>) no baixo Dó (1º tempo); 

Ligaduras de expressão entre o baixo Dó (1º tempo) e a nota Mi (2º tempo, voz superior) e 

entre o baixo Dó (3º tempo) e a primeira nota do próximo compasso (voz grave); 

  

 Nos compassos 67 e 68, Martin realiza um arpejo mesclando as notas do acorde 

de Lá menor e Lá maior (mais nítido em MO). Analisando o contorno melódico orquestral, 

podemos perceber que o compositor indica a execução das notas Dó natural-Dó#-Mi e Lá em 

um âmbito de duas oitavas (somente em direção ascendente). Em MV o pensamento é o 

mesmo, mas devido ao excessivo distanciamento melódico, o compositor utiliza-se de um 

salto descendente para manter-se na mesma região. Observando a proximidade da estrutura 

melódica presente em MV e MO, e a proximidade da estrutura polifônica de EV e EP, 

optamos por adotar a primeira na edição crítica (observando a solução melódica realizada pelo 

compositor em MV) e a segunda na edição de performance. 

 

68º compasso:  

                 
 

 MV. Escrita a duas vozes (aparente); Em relação a EV, os dois primeiros tempos 

estão escritos uma oitava abaixo; outra diferença é a ausência do ornamento superior sobre a 

nota Lá (2º tempo);  

 EV. Escrita a duas vozes; A nota Dó (voz inferior, 1º tempo) apresenta-se como 

prolongamento do compasso anterior; A nota Fá possui ligadura de prolongamento; 

 MO. Similar a EV: As madeiras (com exceção do contrafagote) executam o 

arpejo da voz superior, fornecendo duração de colcheia à nota Lá do 2º tempo; Os violinos II 

realizam no 2º tempo o intervalo de terça Dó#-Mi (em duas oitavas, prolongando-a à primeira 

metade do 3º tempo); O acorde do 1º tempo do próximo compasso (Dó# m - MV, EV, e EP) é 

realizado na segunda metade do 3º tempo deste compasso e prolongado ao 1º tempo do 

compasso subsequente, assim como a nota Fá da voz grave (3º tempo); 

 EP. Escrita a duas vozes; Em relação a EV, as notas Dó# e Mi (1º tempo) Lá e 

Sol# (2º tempo) apresentam-se dobradas uma oitava abaixo na voz inferior; O baixo Fá (3º 
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tempo) apresenta-se oitavado descendentemente e prolongado aos dois primeiros tempos do 

próximo compasso; 

 

 MV. Acento (>) no 3º tempo; 

 EV. Ligadura de expressão entre a primeira e a última nota da tercina (2º tempo, 

voz superior); 

 MO. Ligadura de expressão entre as notas Lá (2º tempo) e Sol# (3º tempo) – voz 

superior; Acento (>) no acorde do 3º tempo; Staccatos para os trompetes no mesmo acorde;  

 EP. Staccatos nas colcheias do 1º tempo; Ligaduras de expressão entre a primeira 

e a última nota do 2º tempo (vozes inferior e superior); Acento (>) no 3º tempo; 

 

 Adotamos a ligadura de expressão (abarcando a tercina) e o acento (>) na nota Fá 

natural (3º tempo), adicionados ao que descrevemos no compasso anterior.  

 

69º compasso:  

          
 

 MV. Escrita a duas vozes; O baixo Sib (3º tempo) está prolongado aos três tempos 

do próximo compasso (mínima pontuada);  

 EV. Escrita a duas vozes;  

 MO. O baixo Sib ocorre no 2º tempo, sendo prolongado ao 1º tempo do próximo 

compasso pelos contrabaixos, cellos II, contrafagote e fagote II, e ao 3º 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# (2º tempo, violas) possui duração de mínima e apojatura 

da nota Dó; A clarineta II, oboés e flautas realizam as notas Sol# e Si natural do 3º tempo 

arpejadas (tercinas); 

 EP. Escrita a três vozes; Os acordes do 1º e 2º tempos estão dobrados uma oitava 

abaixo; O acorde do 3º tempo possui as notas Sol# e Sib (baixo) oitavadas descendentemente; 

O baixo Sib possui ligadura de prolongamento (na nota mais grave); 

 

 MV. Acento (>) no 3º tempo; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Ligaduras de expressão entre as notas dos acordes do violino II; entre a nota 

Dó natural (2º tempo) e o prolongamento da nota Si natural (1º tempo próximo compasso – 

trombones e trompetes); e entre as notas das tercinas (clarineta II, oboés e flautas); 

 EP. Tenutos nos três tempos (voz superior);  

  

 Decidimos empregar somente na edição crítica o prolongamento do baixo Sib aos 

três tempos do próximo compasso, tanto por ser uma ideia comum entre MO e MV, quanto 

por dificultar a fluência na execução das tercinas da voz superior. Desta forma, também 

empregamos na edição crítica a indicação de acentuação no baixo do 3º tempo. Por último, 

adotamos em ambas as edições as indicações de tenuto (provenientes de EP).  
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70º compasso:  
 

          
 

 MV. Escrita a duas vozes; O baixo Sib (voz inferior, 1º tempo) apresenta-se como 

prolongamento do compasso anterior; A nota Si natural (1º tempo) pertence à voz superior e 

possui duração de colcheia (tercina);  

 EV. Escrita a duas vozes (1º tempo); A nota Si natural (1º tempo) pertence à voz 

inferior e possui duração de semínima; 

 MO. O baixo Sib é um prolongamento do compasso anterior, permanecendo até o 

3º tempo do próximo compasso (clarone); São adicionadas terças inferiores e superiores à 

primeira e à terceira colcheia das tercinas, formando as tétrades de Sol (1º tempo), Fá# (2º 

tempo) e Mi (3º tempo); A nota Si natural (1º tempo) pertence à voz inferior e possui duração 

de colcheia (trombone); 

 EP. Escrita a duas vozes; A nota Si natural (1º tempo) pertence à voz superior e 

possui duração de colcheia (tercina); Em relação a MV e EV toda a voz superior apresenta-se 

dobrada uma oitava abaixo; 

 

 MV. Indicação ff no 1º tempo; 

 EV Indicação sempre ff no 1º tempo; 

 MO. Ligaduras de expressão entre as duas primeiras notas das tercinas; Staccatos 

na 1º e 3º notas das tercinas; Indicações p e pizz. para os arpejos ascendentes das cordas;  

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 

 Objetivando manter o contraste entre este trecho e os arpejos do compasso 72, 

mantivemos em ambas as edições as indicações ff e pp.  

 

71º compasso:  
 

              
 

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. Em relação a MV e EV, o 3º tempo de MO não apresenta figuração de 

tercina; neste tempo, a nota Sib é realizada pelos tímpanos, e prolongada ao 1º tempo do 

compasso 74; A nota Ré é a anacruse do próximo compasso (fagotes e corne inglês); 

 EP. Escrita a duas vozes (1º e 2º tempos) e a três vozes (3º tempo); Em relação a 

MV e EV, a voz superior apresenta-se dobrada uma oitava abaixo no 1º e 2º tempos; A nota 

Sib (3º tempo) pertence à voz inferior e possui duração de semínima com ligadura de 

prolongamento; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 
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 EV Indicação un poco rit. no  2º tempo; Indicação  no 3º tempo; 

 MO. O baixo Sib é um prolongamento do compasso anterior, permanecendo até o 

3º tempo deste compasso (clarone); São adicionadas terças inferiores e superiores à primeira e 

à terceira colcheia das tercinas, formando as tétrades de Sol (1º tempo), Fá# (2º tempo) e Mi 

(3º tempo); Indicações mf e  no 3º tempo (tímpanos), e p na última nota do compasso 

(corne inglês e fagote); Ligaduras de expressão abarcando desta anacruse ao término das 

tercinas em ostinato; 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

  

 Optamos por empregar em ambas as edições a indicação de decrescendo ao final, 

por ser condizente à finalização da ideia musical. Quanto à indicação poco riten., optamos por 

utilizá-la apenas na edição de performance, por não constar em MV e MO – necessitando, 

evidentemente da indicação a tempo no compasso 72. 

 

72º compasso:  

           
 

 MV. Escrita a uma voz;  

 EV. Idêntico a MV; 

 MO. A figuração Mi – Fá – Ré em tercinas encontra-se em processo de 

aumentação nos cellos I (colcheias) e trompas (semínimas); Prolongamento da nota Sib 

através de rufo no tímpano; 

 EP. Idêntico a MV e EV; 

 

 MV. Indicação pp subito; 

 EV Indicações a tempo e pp subito no 1º tempo;  

 MO. Indicação de  para o fagote, de pp para os cellos I e p para os 

tímpanos e para as entradas das trompas; 

 EP. Indicação pp subito; Ligadura de expressão abarcando da primeira nota do 

compasso à ultima nota do compasso 75 (voz superior); 

 

 Adotamos a ligadura de expressão e a indicação de dinâmica pp em ambas as 

edições. 
 
 

73º compasso:  

              
 

MV, EV, MO e EP. Mesmas indicações do compasso anterior para todas as fontes (com 

exceção das indicações de dinâmica e agógica); 
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74º compasso:  
 

              
 

 MV. Escrita a duas vozes; Nota Ré no baixo do 1º tempo; Baixo Lá no 2º tempo; 

 EV. Escrita a duas vozes; Nota Sib no baixo do 1º tempo; Intervalo de 9ª m entre 

as notas do baixo (1º e 2º tempos); Baixo Lá no 2º tempo; 

 MO. Continuação do processo de aumentação da figuração de tercinas nos cellos 

I (colcheias) e trompas (semínimas); Somente a nota Lá é executada nos instrumentos 

correspondentes à voz inferior – com duração de mínima nos contrabaixos (em pizz.) e de 

semínima pontuada no clarone; A nota Sib do 1º tempo é um prolongamento do compasso 

anterior, recebendo duração de colcheia (tímpanos); 

 EP. Escrita a duas vozes; Notas Sib e Si natural no baixo do 1º tempo (8ª aum.); 

Baixo Lá e Ré no 2º tempo; Intervalo de 2ª m entre as notas mais graves do baixo (1º e 2º 

tempos); 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV Marcato (^) nos baixos do 1º e 2º tempos;  

 MO. Indicação de dinâmica (< >) no baixo Lá (clarone), sob indicação p; 

Indicações pp e p para as entradas das violas/contrabaixos/tímpano e do fagote e corne inglês, 

respectivamente; 

 EP. Staccato no 1º tempo e tenuto no 2º tempo (voz grave); Ligadura de 

expressão entre o 1º e o 2º tempos (voz grave); 

 

 Adotamos em ambas as edições os baixos Sib e Lá (conforme EV, EP e MO), 

assim como as ligaduras de expressão e indicação de acentuação (< >) no baixo Lá (2º 

tempo). 
 

75º compasso:  

                        
 

MV, EV, MO e EP. Mesmas indicações do compasso anterior para todas as fontes (com 

exceção das indicações de dinâmica e agógica); 

 

76º compasso:  
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 MV. Escrita a duas vozes; No 3º tempo, a nota Mi faz-se presente na voz superior; 

 EV. Escrita a duas vozes; No 3º tempo, o baixo Mi faz parte de ambas as vozes; 

 MO. A nota Mi é sustentada durante os dois primeiros tempos pela trompa III, e 

realizada nos três tempos pelas harpas; A nota Fá (voz grave, 2º tempo) possui duração de 

mínima (contrabaixos); No 2º e 3º tempos, os violinos tremulam o intervalo Lá-Si e o acorde 

Fá-Láb-Dó, respectivamente; 

 EP. Escrita a duas vozes; Notas Fá e Sib no baixo do 2º tempo; Baixos Mi e Lá no 

3º tempo, prolongados à metade do 1º tempo do próximo compasso; No 3º tempo, idêntico a 

MV quanto à presença da nota Mi na voz superior; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV Indicação ppp no 1º tempo;  

 MO. Indicações ppp para os violinos, pp para o clarone e os contrabaixos e p para 

as harpas; Ligaduras de expressão entre as notas Si-Lá (voz superior) e entre as notas Mi do 3º 

e do 1º tempo do próximo compasso (flauta); 

 EP. Staccato no 2º tempo (voz grave); Ligadura de expressão abarcando da 

primeira nota do compasso à ultima nota do compasso 78 (voz superior); Ligadura de 

expressão entre o 2º e o 1º tempo do próximo compasso (voz grave);  

 

 Adotamos somente na edição crítica a presença da nota Mi na voz superior (3º 

tempo), tanto por constar na maioria das fontes, quanto pelo fato de o que consta em EV não 

possuir real sentido melódico e polifônico. Na edição de performance, adotamos o que consta 

em EV – por considerar o custo-benefício entre a adição da nota Mi, que não é uma 

modificação essencialmente estrutural, frente à provável perda da fluência mecânica para sua 

realização - porém substituindo a primeira nota da voz superior do 3º tempo por uma pausa de 

semicolcheia. Por último, adotamos as ligaduras de expressão e as indicações de dinâmica 

ppp na edição crítica e pp seguido de diminuendo na edição de performance. 

 

77º compasso:  
 

              
 
 

 MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1º tempo), prolongada do 

compasso anterior, tem duração de semínima; No 3º tempo, a nota Mi faz-se presente na voz 

superior; 

 EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1º tempo), prolongada do 

compasso anterior, tem duração de semínima; No 3º tempo, o baixo Mi faz parte de ambas as 

vozes; 

 MO. Idêntico ao compasso anterior, com a adição da nota Mi prolongada do 

compasso anterior (durações de colcheia – clarone e semínima – cellos II); 
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 EP. Escrita a duas vozes; Notas Fá e Sib no baixo do 2º tempo; Baixo Mi e Lá no 

3º tempo, prolongados à metade do 1º tempo do próximo compasso; No 3º tempo, idêntico a 

MV quanto à presença da nota Mi na voz superior; 

 

 MV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 EV. Indicação rallent. No 3º tempo;  

 MO. Ligaduras de expressão idênticas às do compasso anterior; 

 EP. Staccato no 2º tempo (voz grave); Indicação rall. no 2º tempo; Ligadura de 

expressão entre o 2º e o 1º tempo do próximo compasso (voz grave);  
  

 Optamos por empregar na edição de performance as indicações rall. no 2º tempo 

deste compasso e perdendosi no próximo compasso. Na edição crítica, mantivemos o que 

consta em MV e MO: a indicação riten. no compasso 78. Quanto às ligaduras de expressão, 

mantivemo-las em ambas as edições.   
 

78º compasso:  
 

      
  

 MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1º tempo), prolongada do 

compasso anterior, tem duração de semínima; No 3º tempo, a nota Mi faz-se presente na voz 

superior; 

 EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1º tempo), prolongada do 

compasso anterior, tem duração de semínima; No 3º tempo, o baixo Mi faz parte de ambas as 

vozes; 

 MO. Idêntico ao compasso anterior; 

 EP. Escrita a duas vozes; Notas Fá e Sib no baixo do 2º tempo; Baixo Mi e Lá no 

3º tempo; No 3º tempo, idêntico a MV quanto à presença da nota Mi na voz superior; 

 

 MV. Indicação riten. sobre o 1º e o 2º tempos; 

 EV. Nos referidos tempos, indicação perdendosi;  

 MO. Ligaduras de expressão idênticas às do compasso anterior, com a adição das 

indicações riten. ao final do 2º tempo e fermata nas notas do 3º tempo pertencentes às vozes 

grave e intermediária; 

 EP. Staccato no 2º tempo (voz grave); Indicação perdendosi no 1º e 2º tempos; 

Ligadura de expressão entre o 2º e o 3º tempo (voz grave); Tenuto no 3º tempo; Não há barra 

dupla; 
 

79º compasso:  
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 MV. Escrita a uma voz; 

 EV. Escrita a duas vozes (2º e 3º tempos); Ligadura de prolongamento na nota 

Fá# (2º tempo); 

 MO. O baixo Fá# (2º tempo) e o harmônico Sol (voz intermediária, 3º tempo) 

possuem duração de mínima e semínima respectivamente, sendo sustentados até o final do 

compasso 81;  

 EP. Escrita a três vozes; O baixo Fá# (2º tempo) e a nota Sol (voz intermediária, 

3º tempo) possuem duração de mínima e semínima respectivamente, sendo sustentados até o 

final do compasso 81;  

 

 MV. Indicação mf no 2º tempo; Tenutos sobre as notas do 2º e 3º tempos; 

 EV. Indicação pp no 2º tempo;  

 MO. Indicação pp no 2º tempo; 

 EP. Indicação pp sempre; 

  

 Quanto à indicação de dinâmica, optamos por empregar na edição crítica o que 

consta na maioria das fontes, e o que consta em MV na edição de performance. O motivo da 

diferenciação é preservar na edição crítica a intenção do compositor, enquanto na edição de 

performance avaliamos a pertinência da indicação de dinâmica frente à realização 

instrumental: observando o que consta em EP e MO, podemos notar que a intenção de Martin 

é adicionar gradativa e ascendentemente as notas do arpejo de um acorde complexo, 

promovendo a sustentação de todas as suas notas durante três compassos - os quais recebem a 

indicação de andamento Lent. Evidentemente, a lenta realização do trecho sob a indicação pp 

não permitiria tal sustentação no instrumento. Além disso, o direcionamento melódico é 

sempre ascendente em todas as fontes; assim, para preservar os intervalos originais adotamos 

na edição de performance a indicação de harmônicos a partir da nota Lá# (conforme EV e 

MO – que combina harmônicos e notas reais). Na edição crítica, mantivemos a utilização de 

notas reais.  
 

80º compasso:  

                
 

 MV. Escrita a uma voz; As notas do 2º e 3º tempos estão oitavadas; 

 EV. Escrita a duas vozes (1º tempo); Indicação de harmônico para o 2º e 3º 

tempos; 

 MO. Às notas sustentadas do compasso anterior, adicionam-se as notas Lá# (com 

duração de semínima nos cellos e de mínima para a harpa e a trompa II – instrumento no qual 
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a nota Lá# se mantém até o final do compasso 81) e o harmônico Ré# - sustentado até o final 

do compasso 81; 

 EP. Escrita a quatro vozes; As notas Fá# e Sol pertencem à voz inferior e 

permanecem sustentadas por todo o compasso; As notas Lá# e Ré (2º e 3º tempos) possuem 

duração de mínima e semínima respectivamente (vozes intermediárias) sendo sustentadas até 

o final do compasso 81;  

 

 MV. Indicação rit. no 3º tempo; Tenuto sobre as notas do 2º e 3º tempos; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

 MO. Indicação pp para as entradas da trompa II e do cello II; 

 EP. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 

  

 Em adição às indicações supracitadas, adotamos neste trecho os tenutos, o sinal de 

decrescendo e o rit., além das fermatas na última nota e na barra dupla. 
 

81º compasso:  

 

      
 

 MV. Escrita a uma voz; As notas dos três tempos estão oitavadas; 

 EV. Escrita a uma voz; Indicação de harmônico para o três tempos;  

 MO. Às quatro notas sustentadas do compasso anterior, adicionam-se as notas 

Mi# (com duração de semínima nos cellos I e flauta II e de mínima para a harpa e a trompa II 

– instrumento no qual a nota Lá# se mantém até o final deste compasso), a nota Sol# (com 

duração de semínima nos cellos I e flautas I e de mínima para a flauta II) e o Lá – em 

harmônico nos cellos e na harpa (3º tempo);  

 EP. Escrita a cinco vozes; As notas Fá# e Sol (baixo) Lá# e Ré permanecem 

sustentadas por todo o compasso; As notas Mi e Sol# (1º e 2º tempos) possuem duração de 

mínima e semínima respectivamente (vozes intermediárias) sendo sustentadas até o final do 

compasso; 

   

 MV. Indicação ; Tenutos sobre todos os tempos; 

 EV. Indicação ; Fermata na última nota do compasso; 

 MO. Indicação pp nas entradas dos cellos I, flautas I e II; Fermatas no acorde 

resultante das as sustentações (3º tempo); 

 EP. Fermata no acorde do 3º tempo; 
 
 

 O retorno à parte A ocorre de forma divergente entre as fontes disponíveis: em 

EV, ocorre a repetição integral do primeiro compasso ao 1º tempo do compasso 19 (agrupado 

ao compasso 18 em 9/8); em MV ocorre a repetição do compasso 6 ao compasso 11 (cujo 2º 

tempo é substituído pelo 1º tempo do compasso 16, continuando até o início do compasso 19); 

em EP e MO a repetição ocorre de forma idêntica a MV. É importante observar que a 

repetição da parte A em EV ocorre de forma integral, com, inclusive, manutenção das 
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indicações de articulação, agógica, expressão e dinâmica expostas na primeira execução. Já 

em MV, MO e EP, a repetição ocorre de forma condensada, evidenciando seu caráter 

transitório; isto reflete na modificação de algumas indicações de articulação, agógica, 

expressão e dinâmica no sentido de evidenciar este caráter (principalmente em EP).  Esta 

diferença nas repetições gera uma redução drástica na duração da peça 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 edições a reexposição conforme MO, MV e EP. 

 

Compassos 82 a 90: 

 

 
 

Compassos 82 a 99: 
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 Compasso 91 (MV, MO e EP) – Compasso 100 (EV): 
 

           
 

 MV. Escrita a duas vozes; As notas Lá e Dó (voz inferior, 1º tempo) apresentam-

se prolongadas ao 2º tempo, assim como a nota Mi (voz superior, 1º tempo); 

 EV. Escrita a duas vozes; Baixo Si no 2º tempo; 

 MO. No 1º tempo, as notas Fá e Mi (voz superior) possuem duração de fusa e 

semicolcheia pontuada, respectivamente; De forma similar a MV, o 2º tempo não apresenta o 

baixo Si; Este baixo apresenta-se de forma similar a EP, porém, antecipado aos dois últimos 

ataques do 1º tempo; Presença da nota Dó# na última colcheia do 2º tempo (voz 

intermediária); 

 EP. Escrita a duas vozes; A nota Fá (voz superior, 1º tempo) é uma apojatura da 

nota Mi, que apresenta-se prolongada ao 2º tempo; Baixos Si (distanciados uma oitava) nos 

dois primeiros ataques do 2º tempo;  

  

 MV. Indicações declamé, rall., e cresc.; Acento (>) na nota Fá (voz superior, 1º 

tempo); Ligadura de expressão entre a primeira nota do compasso e a primeira nota do 2º 

tempo (voz superior); 

 EV. Indicações Plus Lént e trés declamé; Indicação de dinâmica sff e acento (>) 

na nota Fá (Mi#) (voz superior, 1º tempo);  

 MO. Indicações Piu Lento e declamato; Acento (>) na nota Fá (1º tempo) e em 

seu acompanhamento; Staccatos nos baixos Si (1º tempo) e nas duas últimas notas do 2º 

tempo (vozes superiores e intermediárias); Ligadura de expressão entre a primeira nota do 

compasso e a primeira nota do 2º tempo (voz superior); 

 EP. Indicações Plus Lént e declamé. Indicação de dinâmica f e acento (>) no 1º 

tempo; Staccatos nos ataques do 2º tempo (ambas as vozes);  
 

 Estruturalmente, antecipamos o ataque do baixo Si (presente em EV) ao 1º tempo, 

conforme consta em MO; também retiramos de MO a estrutura rítmica da voz superior (1º 

tempo), por condizer à apojatura presente em EP.  Como indicação de andamento e expressão, 

adotamos o que consta em MO, EV e EP; como indicações de articulação e dinâmica, 

adotamos o sinal f na edição crítica e ff na edição de performance; o acento (>) no ictus do 

compasso e os staccatos nos dois últimos ataques (EP e MO).  

 

92º compasso: 
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 MV. Escrita a duas vozes; O Baixo Mi (voz inferior, 1º tempo) tem duração de 

mínima pontuada; 

 EV. Escrita a duas vozes; O Baixo Mi (voz inferior, 1º tempo) tem duração de 

semínima pontuada; 

 MO. O Baixo Mi (voz inferior, 1º tempo) tem duração de colcheia (em staccato); 

O 2º tempo está dividido em três colcheias em todos os instrumentos; Presença da nota Si 

natural na última colcheia do 2º tempo (voz intermediária); 

 EP. Escrita a duas vozes; O Baixo Mi (voz inferior, 1º tempo) apresenta-se 

dobrado uma oitava inferior e possui duração de semínima pontuada (com ligadura de 

prolongamento na oitava inferior);  

  

 MV. Acento (>) no acorde do 1º tempo; 

 EV. Acento (>) no acorde do 1º tempo; 

 MO. Marcato (^) e staccato na nota Mi (1º tempo, voz grave); Acento (>) nas 

notas do acorde do 1º tempo; Staccato na última nota do 2º tempo (vozes superiores e 

intermediárias); Ligadura de expressão entre as duas últimas notas do compasso; 

 EP. Acento (>) no acorde do 1º tempo; Tenuto no penúltimo e staccato no último 

acorde do compasso; 
  

 Por constar na maioria das fontes, preservamos tanto a duração do baixo Mi ao 

longo de todo o compasso (MV), quanto a estrutura rítmica de MV, EP e EV (2º tempo). 

Como indicação de articulação e expressão, adotamos o que consta nestas três fontes: acento 

(>) no acorde do 1º tempo, ligadura de expressão entre os dois últimos ataques e staccato no 

último. 

 

93º compasso: 
 

  
 

 MV. Escrita a duas vozes; As notas Mi e Lá (segundo ataque do 1º tempo) têm 

duração de colcheia pontuada; O acorde de Lá menor (último do 1º tempo) tem duração de 

colcheia; 

 EV. Escrita a duas vozes; As notas Mi e Lá (segundo ataque do 1º tempo) têm 

duração total de semínima; O acorde de Lá menor (último do 1º tempo) tem duração de 

semicolcheia; 

 MO. Idêntico a MV quanto à divisão rítmica; Os dois primeiros intervalos do 

compasso (em MV) possuem a adição das notas Lá# e Sol# respectivamente; O último ataque 

do compasso possui a adição da nota Sol# às notas Mi# e Lá#;  

 EP. Idêntico a EV;  

  

 MV. Acento (>) no último acorde do 1º tempo e no último ataque do compasso; 

 EV. Nada consta quanto a indicações de expressão, agógica ou dinâmica; 
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 MO. Ligaduras de expressão entre as notas dos dois primeiros acordes (1º tempo); 

Tenuto no último ataque do 1º tempo e no último ataque do compasso; Tenuto no baixo Fá# 

(2º tempo); 

 EP. Ligadura de expressão entre o primeiro e o prolongamento do segundo ataque 

do compasso;  
 

 Quanto à estrutura rítmica do 1º tempo, conservamos o que consta nos 

manuscritos. Quanto às indicações de dinâmica, expressão e articulação, utilizamos em ambas 

as edições o acento (>), as ligaduras de expressão e os tenutos (conforme MO), assim como a 

indicação de rallentando e o crescendo sugerido no compasso 91 em MV. 

 

94º compasso: 

                                             
  

 MV. Escrita a uma voz; No primeiro ataque do compasso, notas Si e Fá#; 

 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 

à possibilidade instrumental do violão; 

 MO. Consta somente a nota Si no primeiro ataque do compasso; Através de 

glissandos e figurações rítmicas, os instrumentos realizam o arpejo do acorde de quintas 

vazias; 

 EP. Escrita a uma voz; No primeiro ataque do compasso, notas Si e Fá# e Si na 

região grave; No acorde subsequente, repetição destas notas uma oitava acima; Notas Si e Fá# 

como apojaturas do segundo acorde; 

  

 MV. Acento (>) nos dois ataques do compasso; Indicação de arpejo no segundo 

acorde; Indicação de dinâmica ff; 

 EV. Indicação de arpejo no segundo acorde; 

 MO. Marcato (^) e staccato na nota Si (ictus) do baixo; Acento (>) e (^) no 

ataque subsequente, com exceção de trompetes e trombones, que recebem as indicações p e 

em suas entradas; 

 EP. Staccato e indicação sec no primeiro acorde; Arpejo no segundo acorde; 

  
Obs: Em MO consta ainda um compasso 95, com o prolongamento das notas Si e Fá# pelos 

sopros e ataque das cordas, ambas com duração de colcheia (metais em staccato, madeiras e 

cordas sob indicação de acento >). Todos os instrumentos sob a indicação f.  
 

 Adotamos a indicação de marcato (sob dinâmica ff) no ictus do compasso, assim 

como a indicação de arpejo do acorde. Quanto ao primeiro ataque, optamos por empregar 

somente a nota Si (conforme MO), clarificando o aparecimento da tônica e otimizando a 

realização da acentuação marcato. 
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3.  EDIÇÃO CRÍTICA / EDIÇÃO DE PERFORMANCE 

3.1 PRÉLUDE 

3.1.1 Edição Crítica 

 

 



 

      235  



 

      236  



 

      237  



 

      238  
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3.1.2 Edição de Performance 

f
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3.2 AIR 

3.2.1 Edição Crítica 
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3.2.2 Edição de Performance 
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3.3 PLAINTE 

3.3.1 Edição Crítica 
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3.3.2 Edição de Performance  
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3.4 COMME UNE GIGUE 

 3.4.1 Edição Crítica 
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3.4.2 Edição de Performance 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

  

 A realização do levantamento histórico-bibliográfico acerca das práticas 

composicionais das quatro primeiras décadas do século XX mostrou-se fundamental para a 

compreensão e clarificação das influências que moldaram o longo processo de formação do 

pensamento artístico de Frank Martin. A linearidade da escrita serial (permitindo abordagens 

polifônicas, contrapontísticas, explorações melódicas mais contundentes); a ressignificação de 

modelos formais clássicos e barrocos, assim como utilizações transfiguradas de elementos 

inerentes à música antiga (como tonalidade, a organicidade do ritmo
65

 e harmonias triádicas); 

a liberdade quanto à organização formal e emprego da instrumentação e da orquestração como 

elementos essenciais da composição (contribuindo para estabelecer tanto as ideias quanto a 

estrutura
66

) são algumas destas influências, cuja interação constitui a maturidade 

composicional de Martin, demostrando a representatividade das Quatre Pièces Brèves para o 

compositor e para o insurgente repertório violonístico da época. 

 A visualização destas características (através da análise e comparação das fontes 

primárias e edições) nos permitiu observar que no arranjo para piano e na orquestração sua 

escrita composicional apresenta-se mais minuciosa e detalhada quanto às articulações, 

timbres, sustentações, indicações de dinâmica, agógica e expressão, assim como o 

delineamento mais efetivo de motivos e fragmentos melódicos, emprego de momentos 

cadenciais, harmonias que realçam o caráter ambíguo da obra; momentos contrapontísticos 

racionalmente utilizados buscando enfatizar – através de articulações, dobramentos e 

sustentações – motivos composicionais e harmonias.  Estas percepções nos trouxeram visões 

detalhadas de sua escrita composicional, assim como uma ótica mais abrangente de suas 

intenções musicais, permitindo-nos realizar escolhas mais condizentes à sua particular 

linguagem, salientando os elementos composicionais e interpretativos que interferem no 

discurso musical (evidentemente, considerando as características idiomáticas do instrumento). 

                                                 
65

 Conforme explicitado na página 17.  
66

 Desta forma, Frank Martin tange um dos parâmetros conceituais do impressionismo musical: a manipulação 

do timbre como parte integrante da estrutura da composição: “o ponto de intersecção mais relevante entre as 

versões está, sem dúvida, na abordagem do timbre. A música é, antes de tudo, extremamente colorida, e a 

escolha dos instrumentos de percussão (como a celesta e o cymbale raulée), a utilização do saxofone alto e o uso 

frequente dos pizzicatos vibratos aliados aos arpejos dedilhados das harpas conferem à orquestração uma 

sonoridade extremamente rica e, além de tudo, delicada e transparente. Estas características denotam uma 

conexão direta à sonoridade do violão que possui, por sua natureza, uma resposta imediata às mudanças de 

posição da mão direita do violonista, conferindo a este uma gama de timbres caracterísitica” (CASTELLANO, 

2008, p. 143).  
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 Acreditamos ter sido efetivada a intenção de discutir o grau de interferência no 

discurso musical das divergências entre as fontes, ainda que determinadas passagens tenham 

suscitado dúvidas mais persistentes quanto à escolha final – dúvidas que esperamos serem 

atenuadas pela existência de duas óticas sobre a obra: uma edição crítica e outra de 

performance. Assim, novamente, destacamos ao performer a inseparabilidade das edições 

este trabalho.  

 Acreditamos que as discussões suscitadas por esta investigação podem trazer 

novos parâmetros de execução e interpretação para as Quatre Pièces Brèves – parâmetros 

estes não definitivos, mas que elucidam e se aproximam continuamente da arte composicional 

de Martin. Esperamos ainda que tais discussões forneçam subsídios para uma apreciação mais 

efetiva da obra violonística do compositor, auxiliando na compreensão de sua escrita 

composicional e contribuindo, principalmente, à necessária divulgação de sua obra em geral – 

em especial de Guitare pour Orchestre, da qual não existem edições nem gravações.  
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NOTAS COMPLEMENTARES 

 

[1] (p. 57) Observação de Frank Martin ao final do “Manuscrito-Leeb” - em sua forma 

original (KLOE, 1999 p. 6): 

"Peut-être impossible à jouer? Si ce n’est pas tout à fait impossible, vous pouvez me proposer 

des changements de détail, au besoin. Bien à vous, et encore mes excuses pour l’interminable 

retard. Frank Martin”.         

 

[2] (p. 57)  

Foto da carta (à máquina) 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 août 1938 

Monsieur, 

revenant des vacances je trouve vos pièces pour la guitare. Merci bien! Voilà ma première 

impression: Tout est jouable comme il est. Mais je crois que vous vous n’avez pas encore 

senti tout à fait libre en écrivant pour la guitare. Mais comme ces pièces ne sont pas les 

dernières, je l’espère au moins, vous trouverez toute les possibilités de cette instrument qui a 

besoin de compositeurs modernes de notre côté des Pyrénées. - Je comprends que Segovia, 

dont je ne veux pas diminuer les mérites, c’est montré négatif envers vous. Il est tellement 

enseveli dans son romantisme -regardez son interprétation de Bach - qu’il nepeut pas aimer 

votre stile. Vous aurez bientôt 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 frontispício do manuscrito de José de Azpiazu – retirado de KLOE, 1999 

p. 7. 

[6] (p. 63)  

              

 Foto da 2º carta de Alfred Schlee ao compositor – retirada de KLOE, 1999 p. 5. 

 

[7] (p. 64) Foto do trecho inicial do Prélude das Quatre Pièces Brèves, do manuscrito de José 

de Azpiazu – retirado de KLOE, 1999 p. 4. 

 

[8] (p. 65) Reação de José de Azpiazu descrita por Maria de Guadalupe, sua filha - em sua 

forma original (KLOE, 1999 p. 8): 

“J’écrivis au compositeur, à l’éditeur et au guitariste en leur demandant à chacun de trouver 

chacun dans leur langue l’adjectif qualitatif le plus adéquate!”  

[9] (p. 65)  Frontispício de Guitare (versão das Quatre Pièces Brèves) 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 3ª página da edição (mais atual) – aqui transcrito na versão em inglês: 
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The present edition of the Quatre Pièces Brèves 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 Pièces Brèves. It contains certain technical simplifications and also a number 

of divergences from the manuscript given to Universal Edition in 1955 – minor divergences in 

pièces II and III but major changes in pièces I and IV. 

In piece I 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 IV, 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 I”) 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 III 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 4ª página da edição mais recente, onde há uma 

comparação do trecho final do Prélude entre o Manuscrito entregue ao guitarrista Hermann 

Leeb em 1939 (a fonte primária utilizada neste trabalho) e o manuscrito entregue à Universal 

Edition em 1955 para publicação das edições.  

 

[12] (p. 70) Texto da 3ª página da edição (mais antiga) – aqui transcrito na versão em inglês: 

This edition of “Quatre pièces brèves 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 4ª página da edição mais antiga, mantidas a foto, os créditos e a data de 

nascimento e morte do compositor.  
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