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RESUMO

Esta dissertacdo propde o estudo interpretativo da obra Choro Concertante Para Saxofone
Tenor e Orquestra (1951), também conhecida como Fantasia Concertante para Sax-
Tenor e Orquestra, do compositor brasileiro Claudio Santoro (1919-1989). O presente
estudo tem como objetivo oferecer ao intérprete musical uma nova visdo de um texto
musical original que traz consigo algumas inexatiddes, pois é aceito que a grafia musical
é insuficiente para registrar as inimeras sutilezas contidas na musica. 1sso requer por parte
do intérprete uma grande pesquisa e conhecimento do texto musical e, também, de outros
dados referentes ao compositor e a obra (p.ex., contexto historico e edi¢des). Procurou-
se, no decorrer da pesquisa, se ater ao texto musical (fontes primarias), aos dados obtidos
em entrevistas e na performance da obra feita pelo saxofonista Joaquim Gongalves
Quincas, em 1954, discutindo a dicotomia — liberdade de interpretacdo X fidelidade a
escrita. Foram levadas em conta as divergéncias existentes entre a grade orquestral
autografa, a edicdo da Academia Brasileira de Musica (ABM/2003) e a partitura
manuscrita de saxofone e instrumentos de orquestra de 1952, material este, muito
provavelmente, utilizado na estreia da obra, ocorrida neste mesmo ano. Paralelamente a
sua importancia musicoldgica, por trazer novos dados sobre o compositor e a obra, tal
pesquisa deve ser de grande utilidade para os intérpretes, na medida em que oferece
alternativas e ideias para o estudo das areas de préaticas interpretativas.

Palavras-Chave: Choro. Fantasia. Interpretacdo musical. Santoro. Saxofone.
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ABSTRACT

This dissertation proposes the interpretative study of the piece Choro Concertante
Para Saxofone Tenor e Orquestra (1951), also known as Fantasia Concertante para Sax-
Tenor e Orquestra, by Brazilian composer Claudio Santoro (1919-1989). The present
study has as objective offers the musical interpreter a new view on an original musical
text that features some inaccuracies, because it is understood that music notation is not
enough to register the number of subtleties present in the piece. That requires great
research and knowledge of the musical text by the interpreter, as well as other information
related to the composer and the piece (e.g. historic context and editions). Throughout the
research, the intention was to stick to the musical text (primary sources), the information
obtained in interviews and the performance of the piece done by saxophonist Joaquim
Gongalves Quincas in 1954, who discussed the dichotomy - freedom of interpretation vs.
fidelity to the piece. Some existing divergences among the orchestral autograph score, the
Brazilian Music Academy edition and the 1952 handwritten saxophone and orchestral
instruments score were taken into consideration. Such material was most likely used in
the premiere of the piece which took place in the same year. Alongside its musicological
importance for having brought new information about the composer and his piece, such
research should be of great use for interpreters, since it offers ideas for the study of
interpretative practice areas.

Key-words: Choro. Musical interpretation. Fantasy. Santoro. Saxophone.
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INTRODUCAO

O presente trabalho de mestrado busca resgatar uma obra importante do repertério
brasileiro de concerto para saxofone, que ficou esquecida do grande publico por mais de
cinguenta anos. Trata-se do Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra (1951).

A obra composta pelo amazonense Claudio Franco de S& Santoro (1919-1989) foi sua
Unica composicao escrita para o saxofone, como instrumento solista, a frente de uma orquestra
sinfénica®. Este concerto dedicado ao saxofone tenor confere importante reconhecimento para
0 repertorio do instrumento, junto as composicdes Fantasia para Saxofone Soprano e
Orquestra, de Heitor Villa-Lobos (1948) e Concertino Para Saxofone Alto e Orquestra, de
Radamés Gnattali (1964).

No decorrer do século passado, alguns compositores brasileiros dedicados a musica de
concerto, utilizaram elementos caracteristicos do género musical Choro? em suas composicdes.
Segundo Mariz (2005, p. 160), “Ao compor em 1920, os “Choros n° 1°, Villa Lobos ensaiava
uma nova forma musical, procurando retratar, numa peca para violdo solo fortemente
sincopada, a saudosa atmosfera dos musicos populares do Rio de Janeiro”.

Esta obra marca o inicio de uma série de Choros, compostos por Villa Lobos, com
diferentes formacdes instrumentais, desde conjuntos de camara até grande orquestra sinfonica.
Outros compositores receberam influéncia do género em sua produgéo musical, como Francisco
Mignone (1897-1986), em sua Valsa Choro para piano n° 5, Camargo Guarnieri (1907-1993),
em seu Concerto para Piano e Orquestra, Radamés Gnattali (1906-1988), em seu Choro da
Brasiliana n° 13 para viol&o solo e Edino Krieger (1928), no Choro para Flauta e Orquestra
de cordas.®

A razdo pela qual o Choro Para Saxofone e Orquestra foi esquecido pelos intérpretes
se deve, provavelmente, ao fato de a partitura ter sido publicada e disponibilizada para aluguel

e venda somente no ano de 2003, com a edicdo realizada pela Academia Brasileira de Mdsica

! Catalogo Geral das Obras de Claudio Santoro, organizado pelo compositor em 1988 e revisto pelo autor. MARIZ,
Vasco. Claudio Santoro. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1994.

2 0 livro de Alexandre Gongalves Pinto O Choro: reminiscéncias dos chordes antigos, apresenta o significado da
palavra Choro podendo ser qualquer género de musica instrumental tocado pelos conjuntos de choro da época:
“tocava os choros faceis como se fosse polka, valsa, quadrilha, chotes, mazurka, etc.” (PINTO, 1936, p. 37).

8 Cardoso, André. Programa de Radio Choro em Concerto produzido pela Escola de Misica da UFRJ, na Radio
Roquete Pinto.
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(ABM).* Esta, que foi editada com o titulo de Fantasia Concertante Para Sax Tenor e
Orquestra (1952), causa confusdo e controvérsia quanto ao seu titulo original e data em que foi
composta, tornando dificil a busca nos catalogos e fontes que a citam.®

Esta pesquisa teve inicio em 2008, quando cursava o bacharelado em saxofone na UFRJ
(Universidade Federal do Rio de Janeiro), ocasido em que ocorreu 0 primeiro contato com a
partitura da Edicdo ABM 2003, despertando o interesse em estudar o concerto. Nesta edicdo, o
titulo da obra é Fantasia Concertante para Sax Tenor e Orquestra. No entanto, em Historia da

Musica no Brasil, Mariz comenta:

[...] e o Choro para Saxofone e Orquestra. O Choro ndo me impressionou pelo que
tem de precioso e rebuscado: creio que o autor ndo tinha afinidade com a atmosfera
da musica rural carioca e utilizou algo indiscutivelmente brilhante e virtuosistico, mas
talvez sem a autenticidade desejavel (MARIZ, 2005, p. 306).

Portanto, o primeiro objetivo foi definir o nome que o compositor preferia para sua obra,
se por Choro Concertante ou Fantasia Concertante, por isso a preocupagdo na busca por outras
fontes. Além disso, € intrigante o fato de Mariz associar o Choro a musica ‘rural carioca’, ja
que este é considerado o primeiro género de musica tipicamente urbana criada no Brasil,
especificamente na cidade do Rio de Janeiro, em meados do século XIX, tendo como seu
percussor o flautista Joaquim Antonio da Silva Callado.

Mariz (1994) utilizou em sua biografia, intitulada Claudio Santoro, um catélogo de
obras feito pelo proprio compositor, datado de 1988, como aparece citado por Maria C. Santoro,

em seu livro Resgatando Memodrias de Claudio Santoro:

No final de 1988, Claudio estava de partida para a Alemanha, onde fizera muitos
amigos, para uma temporada de um més. O texto do meu livro estava quase pronto e
por ele aprovado, e nessa visita me trouxe o catdlogo completo de suas obras
preparado por ele mesmo (SANTORO, M., 2002, p. 14)

4 Segundo documento emitido pelo banco de dados da ABM, em 18 de outubro de 2013, constatou-se que: a
primeira edicdo da obra foi publicada e disponibilizada para venda somente no ano de 2003. Informacéo
confirmada por Gisele Santoro, declarando que, antes da edicdo (ABM 2003), a obra ficou guardada em seu
arquivo pessoal. Isto nos leva a entender o porqué do concerto ter sido tdo pouco tocado e gravado. Entrevista
realizada em 31 de janeiro de 2014, pelo autor, a Gisele Santoro, vilva do compositor.

5 Até o ano de 2008, a edicio da obra feita pela ABM, constava o titulo de Fantasia Concertante Para Sax Tenor
e Orquestra, supostamente, em 2013, a pedido da familia, o titulo foi atualizado para Choro Concertante para Sax
Tenor e Orquestra.
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Neste catalogo a que se refere Carlota®, publicado também por Vasco Mariz, aparece a
seguinte informacdo sobre a obra Choro Para Saxofone Tenor e Orquestra (1953) Ed.
SAVART'/ Estreia: 1953. Rio de Janeiro, Orquestra Radio Clube do Brasil, solista: Quincas,
Regente: O Autor. Gravacao: “Independéncia” - Rio de Janeiro, 1954. Orquestra da Radio
Clube do Brasil; Solista: Quincas. Reg. O autor. Tal informagdo também pode ser obtida no
sitio virtual do compositor®.

Entretanto, o Catalogo de Obras do Compositor, feito em 1966 e organizado por Gisele
Santoro, situa a data para estreia do concerto em 1952, divergindo da fonte anterior, que relata
no ano de 1953. O Catalogo de Obras, organizado por Gisele, é importante, na medida em que
oferece um dado pouco divulgado sobre a estreia da obra, confrontando outras fontes ja citadas.
O documento foi encontrado no acervo do Centro de Estudos Musicolégicos Claudio Santoro,
na Universidade de Brasilia (UNB), atraves de pesquisa de campo.

Sob o ponto de vista do estudo da interpretacdo musical na musica de concerto, a
partitura se apresenta como um dos elementos indispensaveis na conexdo estabelecida entre
compositor e intérprete. A este ultimo, por sua vez, cabe a tarefa de decodificar o texto, a fim

de transmiti-lo através do som ao ouvinte. Sobre isso, Rink comenta que:

A importancia da experiéncia (grifo do autor) da musica através da interpretacéo,
transforma a partitura (no caso se houver esta) em um evento musical Unico,
reconhecendo em todo 0 momento que a partitura ndo é a ‘musica’ (grifo do autor) e
que, ainda que se queira nunca se pode ser totalmente fiel a ela® (RINK, 2008, p. 14,
traducdo nossa).

A notacdo musical utilizada € incapaz de fornecer todas as sutilezas representadas em
uma performance musical, conforme explica Reid (2008, p. 125): “A imprecisdo inerente a

notacdo musical ocidental implica que a decodificagdo da partitura requer um consideravel

¢ Maria Carlota Braga Santoro foi a primeira esposa do compositor Claudio Santoro.

" Ed. SAVART é um dominio “virtual”, criado para proteger os direitos autorais da obra do compositor Claudio
Santoro, conforme mencionado em entrevista com Gisele Santoro, em 31 de janeiro de 2014.

8 Disponibilizado no sitio virtual: http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/8.htmlI#8.1 acessado no dia 10 de
marco de 2014, as 18h e 56min. E http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/Ip_list.html acessado em 10 de margo
de 2014, as 20h e 11min. Na aba de “catalogo por instrumento” e “cronoldgico por instrumento” deste mesmo
sitio, observa-se a auséncia do campo saxofone em respectiva lista.

% [...] la importancia de la experiencia de la misica a través de la interpretacion, que trasnforma la partitura (en
caso de haberla) en un evento musical Unico, reconociendo en todo momento que la partitura no es 'la musica' y
gue, aunque uno quiera, nunca se puede ser totalmente fiel a ella (RINK, 2008, p. 14).


http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/8.html%238.1
http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/lp_list.html
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aporte e conhecimento por parte do intérprete. Portanto, cada interpretacdo de uma obra é
diferente”? (traduc&o nossa).

Por isso, compreende-se que o texto musical funciona como um mapa a ser decifrado,
uma espécie de roteiro, no qual o intérprete se baseia para a construcao de sua leitura da obra,
cabendo ao mesmo a funcdo de recriador da obra. Entdo, quais seriam os condicionamentos
necessarios ao intérprete para a elaboracdo de uma proposta interpretativa convincente?

Como é averiguado nesta pesquisa, as divergéncias existentes entre as edicdes e as
partituras do Choro Concertante tornam-se um problema a ser solucionado antes da elaboracao
de uma proposta interpretativa para a obra. Como procedimento metodoldgico, tornou-se
necessario a obtencdo da versdo autografa do concerto (fonte priméria) e sua analise, para que
se pudesse buscar o pensamento inicial do compositor. Contudo, nem sempre € possivel ter
acesso ao manuscrito autografo, uma vez que o processo enfrentado para a obtencdo do mesmo
pode ser burocréatico, principalmente quando 0 mesmo se encontra sob dominio da familia ou
das editoras responsaveis por seus direitos autorais.

No presente caso, a obtencdo da partitura autdgrafa foi um dos primeiros desafios.
Segundo Fraga (2008, p. 9), “exercer qualquer atividade comparativa entre o trabalho original
do compositor e aquele apresentado nas edi¢Ges pode dar seguranga nas escolhas e amplos
subsidios interpretativos”.

No ano de 2008, foi necessario criar um arranjo para saxofone e piano, com objetivo de
apresentar a peca, na audicdo do Concurso “Jovem Solistas”, da Orquestra Sinfénica da UFRJ.
Para a construcdo do arranjo, tomou-se como base o guia do piano, contido na grade da
orquestra. Participaram dessa reducdo o professor Dr. Marco Tualio de Paula Pinto e,
posteriormente, os pianistas professores Dr. Jodo Vidal e Luiza Reis, que contribuiram com a
revisao final da partitura de piano.

Ap0ds varios ensaios e discussoes, foi elaborada uma reducgéo para piano e saxofone. A
reducdo para piano teve grande importancia, pois permitiu que a obra fosse tocada nesta
formacéo instrumental, naquela ocasido. Confirmando a relevancia de tal pratica, Pino (1980,
apud FRAGA, 2008, p. 9), comenta que: “estudantes devem ser encorajados a criar suas
proprias edi¢des, podendo, assim, tomar suas proprias decisdes sobre a forma mais coerente de

interpretar determinada obra”.

10 La imprecision inherente la notacién musical occidental implica que la decodificacion de la partitura requiere
un considerable aporte y conocimento por parte del intérprete. Por consiguiente, cada interpretacion de una obra
es diferente (REID, 2008, p. 125).
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No dia 23 de novembro, data em que se comemora o aniversario do compositor Claudio
Santoro, foi apresentado, junto a ORSEM (Orquestra Sinfonica da UFRJ), o Choro Concertante
Para Saxofone Tenor e Orquestra. O concerto foi transmitido pela emissora TV BRASIL, no
programa A Grande Mdsica, apresentado por José Schillert?.,

O capitulo 1 Contexto Historico, buscou contextualizar, historicamente, compositor e
obra, por meio da pesquisa as fontes primarias (correspondéncias pessoais, entrevistas, notas
de programa, partituras e fonogramas), a fim de compreender o pensamento musical do
compositor e entender a relacdo entre ele e a obra.

O capitulo 2, qual seja, Os eventuais problemas encontrados entre o Intérprete e a
Partitura, investiga as partituras e edi¢cGes da obra, entre elas: 0 manuscrito autdgrafo, as partes
de saxofone e dos instrumentos de orquestra de 1952, a Edicdo da Academia Brasileira de
Musica 2003, (ABM), bem como analisa os erros textuais encontrados e o impacto, para o
intérprete, na sua construcdo interpretativa sobre o concerto.

O capitulo 3 constitui as Consideragdes Interpretativas sobre a obra Choro Concertante
para Saxofone tenor e Orquestra, apresentando, como objetivo principal desta pesquisa, uma
contribuicdo interpretativa para o concerto, em que é discutida a dicotomia liberdade de
interpretacdo X fidelidade a escrita, a funcdo do intérprete como recriador da obra e 0s
condicionamentos necessarios para a elaboragdo de uma proposta interpretativa convincente.

As Consideragdes Finais abordam as reflexdes e contribuigdes para o estudo da obra

Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

11 Anexo 1, p. 121.
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1 CONTEXTO HISTORICO

O capitulo busca analisar o contexto historico em que a obra Choro Concertante Para
Saxofone Tenor e Orquestra (1951) foi composta, bem como entender a relacdo entre o
compositor e a obra. As biografias escritas a respeito do maestro, quais sejam, Claudio Santoro
(MARIZ, 1994), Resgatando Memdrias de Claudio Santoro (SANTORO, M., 2002) e Claudio
Santoro, canto do sol e da paz (FARIAS, 2009), apresentam uma orientacao literaria de cronica,
buscando narrar de forma heroica os principais “feitos” do compositor.

Com relacdo aos trabalhos escritos sobre Histéria da Musica no Brasil, Blomberg

discorre:

A histéria da musica no Brasil, escrita a partir da segunda metade do século XX,
parece retornar aquela forma das cronicas tradicionais, sem intencdo de abordar
documentos originais, entregando-se as edi¢cbes muitas vezes encomendadas, como a
de Mariz, sem também pretensdes criticas, permanecendo quase que como um género
literario. O apice se da na obra de Mariz, na qual a exacerbada forma biografica
adotada, inserida numa evolugdo dos estilos musicais parece legitimar conhecimentos
através de uma apologia de virtudes individuais (BLOMBERG, 2011, p. 436).
Reconhecendo a relevancia dos trabalhos biograficos citados acima como ponto de
partida importante para a compreenséo do perfil e da obra do maestro Claudio Santoro, torna-
se indispensavel a investigacdo especifica e criteriosa das fontes primarias, tais como
correspondéncias e entrevistas, partiura autografa do concerto e a primeira gravacao da obra,
para que se possa compreender melhor a relacéo estabelecida entre ele e o objeto de pesquisa.
O objetivo deste capitulo é reconstruir a trajetéria biografica do compositor,

apresentando-a de forma genérica, dada a sua extensa producao artistica.

1.1 O Periodo Nacionalista. A relagdo entre o compositor e a obra.

Para delimitar nosso objeto de estudo, é proposto um recorte temporal sobre o periodo
que corresponde a fase Nacionalista vivida por Claudio Santoro.

Em 1946, Santoro ganha a bolsa de estudos da Guggenheim Fundation para estudar nos
Estados Unidos, mas em decorréncia de seus ideiais politicos e por ser filiado ao partido
comunista, tem o seu visto negado pelo consul americano, no Rio de Janeiro. Um ano depois,
0 governo francés lhe concede uma bolsa de estudos para estudar composi¢do em Paris, com
Nadia Boulanger. Em setembro de 1947, o compositor viaja com sua esposa Carlota para
Franca, onde permance por |4 durante um ano. Este periodo é importante para a sua carreira,

pois além das aulas recebidas por Nadia (composicdo) e Eugéne Bigot (regéncia), no
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Conservatorio, Santoro tem a oportunidade de conhecer outros compositores e até mesmo
apresentar suas obras. Além disso, em maio de 1948, Santoro também é convidado para
participar do Congresso de Praga, onde é lancado o Informe Zdanov, que aconselhava os
compositores se aproximarem do povo, incentivando a adog¢do de uma masica que representasse
os ideais socialistas. Ndo podendo mais permanecer na Europa por questdes pessoais, Claudio
retorna ao Brasil, em outubro de 1948 (SANTORO, M., 2002).

No inicio dos anos 50, Santoro sai da fazenda e retorna novamente ao Rio de Janeiro,
em busca de novas oportunidades de trabalho. Para garantir sua sobrevivéncia, vé-se obrigado
a atuar como violinista, tocando em orquestras sinfnicas, orquestras de radios e em cassinos,
como o “Copacabana”, de acordo com o relato de sua esposa, Gisele Santoro'?. Entre os anos
de 1951 a 1953, trabalhou como diretor musical da Radio Clube do Brasil, quando teve a
oportunidade de reger sua propria orquestra, gravando, em 1954, seu primeiro trabalho

independente, o LP Canto de Amor e Paz.

1.2 ‘Paris-Rio’ e a ida para a Fazenda Rio do Braco.

Apds os estudos no Conservatério de Paris, sob a orientacdo de Nadia Boulanger e
Eugeéne Bigot, Santoro regressa ao Brasil, em outubro de 1948, encontrando dificuldades para
atuar como compositor. Além disso, Ihe foi negado o cargo de regente assistente na OSB
(Orquestra Sinfénica Brasileira), sob alegacdo de falta de dinheiro. Em carta, que ele envia a

Mariz, observa-se;

Cheguei a nossa terra depois de curta auséncia na Europa com a saudade do que deixei,
mas no mesmo tempo disposto para o trabalho bem sério e com grandes projetos. [...]
Agora que comeco a luta porque a Orquestra ndo quer me dar o lugar de ensaiador e
adjunto de regente que pedi. Alegam questdes de dinheiro, mas o Villa que estad muito
meu amigo disse que vai se interessar diretamente no meu caso. [...] Terei que dar
licdes particulares para defender o pdo de cada dia, mas a quem? Ai comeca 0
problema. Bem veremos. O Villa se quisesse poderia arranjar alguma coisa ou no
Conservatorio dele ou em qualquer coisa porque prestigio ndo lhe falta ao governo,
mas... Bem caro amigo esta é s6 para te participar a chegada e creio que seguirei para
a fazenda de meu sogro a fim de terminar alguns trabalhos ainda comegados em Paris.
Pois a temporada esta praticamente no fim e nada poderei fazer por aqui[...] ndo tenho
dinheiro para viver no Rio (SANTORO, C., 1948).

Diante do relato exposto, observam-se 0s motivos que levaram o compositor a se mudar
para a fazenda do sogro, em Cruzeiro, S&o Paulo, onde permaneceu um ano tomando conta de

gado leiteiro. Como diz sua primeira esposa, Maria Carlota:

12 Informacéo obtida em entrevista a Gisele Santoro, em 31 de janeiro de 2014, para a realizacéo deste trabalho.
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O ano de 1949 correu depressa naquele recanto, no sopé da Serra da Mantiqueira, pois
havia muito o que fazer [...] usava uma espécie de charrete de quatro rodas [...] ia até
a cidade de Cruzeiro, para fazer compras. A principio, essa vida 0 encantou
(SANTORO, M., 2002, p. 100).

1.3 A crise na fazenda e a volta ao Rio em busca de novas oportunidades (1950).

Conforme correspondéncia enviada a Stella e Benny®?, Santoro relata informacdes sobre

a crise financeira enfrentada quando estava a frente dos negdcios da fazenda e a sua vontade de

regressar ao Rio de Janeiro, em busca de melhores oportunidades de trabalho.

Recebemos as cartas de vocés, ambas as duas [...] e, além disso, encontrava-me no
Rio a fim de tratar de assuntos sobre minha volta as atividades musicais deixando de
lado as vacas. Acontece porém que encontrei quase todas as portas fechadas...S6 a
Sinfénica me da um lugar de violinista de orquestra para ganhar 2.500,00 cruzeiros e
possivelmente com um aumentozinho para 3.000,00; [...] N&o sei em que ficou o que
0 Camargo me prometeu. Se puder me arranjar em Sdo Paulo, em melhores condi¢des
talvez fique por ai, caso contrario irei de qualquer maneira vivendo com minha irma
casada, no principio, até arranjar alguns alunos em outra coisa melhor. Como veem as
coisas estdo duras... Pensamos até em imigrar... Mas por enquanto é projeto [...]
(SANTORO, C.; M., 1950).

O cargo prometido, pelo maestro Camargo Guarnieri a Santoro, se referia a vaga de

regente do coro do Teatro Municipal de Sdo Paulo, como comprova a carta enviada para

Guarnieri.

Analisando as correspondéncias pessoais de Santoro do periodo, € notavel a indignacao

com o mercado musical da época, citando a falta de trabalho em sua profissdo (composi¢éo e

regéncia), bem como oportunidades dignas para a sua sobrevivéncia. No trecho abaixo, o

desabafo do compositor comprova o descontentamento:

Pretendo voltar para o Rio este ano, pois nao foi possivel aguentar aqui na fazenda.
[...] S6 tenho por enquanto a OSB que me da de novo o meu lugar de violino de
orquestra, coisa que fiz todo o possivel para evitar, mas que as circunstancias
econdmicas me obrigam a voltar a vidinha de musico de orquestra por ndo poder viver
de outro jeito, pelo menos por enquanto. [...] O pagamento por |4 é uma miséria,
2500%. [...] (SANTORO, C., 1950).

13 Amigos do casal Santoro.

14 O Decreto-lei, de 05.10.1942 (D.O.U. de 06.10.42) instituiu como unidade monetaria brasileira o Cruzeiro, que

equivalia a um mil-réis. Foi

criado o centavo, correspondente a centésima parte do cruzeiro.
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Apesar de seu descontentamento, no que tange ao lado artistico, recebeu prémio pela
obra Sinfonia n° 31°, em concurso promovido por Eleazar de Carvalho e, apds concerto de gala
com a OSB, foi eleito pela Associacdo de Criticos Teatrais como 0 melhor compositor da
temporada de 1949.

Apesar da execucdo deixar muito a desejar, a critica recebeu unanime a minha
Sinfonia n® 3. Tenho um baita elogio na partitura feito pelo Koussevitski, que ja
programou a obra para os Festivais do Berkeshire. Estou também convidado com uma
bolsa desta organizagdo, mas ndo acredito que seja possivel ir até ai; vocé conhece as
razdes [...] (SANTORO, C., 1950).

Outro aspecto importante a ser observado € o posicionamento ideoldgico de Santoro,
que ja neste periodo fizera-o rever sua maneira de compor, levando-o a buscar uma musica que
fosse ao encontro “dos anseios do povo”. Em maio de 1948, foi difundido um documento, de
autoria de Zdanov, que era tedrico do Partido Comunista da Unido Soviética (PCUS). Neste
relatorio, aconselhava-se 0s compositores a se aproximarem do povo, oferecendo-lhes obras
que pudessem compreender e amar. O principal motivo era que a musica formalista
(dodecafonica, serial e atonal) afastava o publico dos concertos, enquanto que a adogdo de uma
mausica realista poderia ajudar os principios socialistas. O socialismo queria a integracao de toda
a sociedade, englobando ndo somente a musica, mas todas as artes em geral (SANTORO, M.,
2002). Segundo Claudio, o ‘Congresso de Praga’ representou, para o futuro da criacdo musical,
0 que o ‘Manifesto de 1948’ representou, para os destinos da humanidade. Seu posicionamento

ideoldgico fica evidente em carta enviada a Mariz:

Na Europa no Congresso de Praga minha conferéncia é uma condenagdo ao
dodecafonismo, mas com alguma esperanca em sua técnica o que hoje chego a
conclusdo de inteiro abandono da mesma. Assim como fui o primeiro brasileiro a
adotar esta técnica quero ser também o primeiro a abandoné-la. O grande movimento
na Europa atual € o novo Humanismo na arte. Quero ser consequente com minhas
ideias de fazer uma arte que contenha os anseios do nosso povo. Para isto terei que
falar a sua linguagem para que seja entendido. Ndo me importo das pessoas que
desconfiam...Tenho 0s meus conceitos e minhas diretrizes (SANTORO, C., 1948).

Em entrevista, 0 compositor comenta, a escritora e jornalista Zora Seljan'®, os dilemas
enfrentados pelos compositores contemporaneos, face aos ideais pregados pelo Congresso de

Compositores de Praga.

15 A Sinfonia n° 3, de Claudio Santoro, foi escrita em Paris durante o periodo em que estudou composicdo, com
Nadia Boulanger.

16 Anexo 4, p. 124.
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As tendéncias verdadeiras em musica como em qualquer das artes, tem que estar
ligadas ao sentimento popular de cada povo. Este principio deve ser o ponto de partida
para qualquer manifestacdo artistica. O compositor contemporaneo encontra-se no
dilema de, ou fazer uma arte progressista, verdadeiramente revolucionaria, e esta so
sera caminhando com os destinos da classe nova que é o proletariado, mesmo que no
momento esta classe ainda ndo se encontre no poder; ou criar uma arte decadente,
burguesa, de interesse de uma classe em franca decomposicdo e sucumbir, no
emaranhado confuso das manifestacdes destas Gltimas décadas, em que o artista ndo
vé outra solucdo que uma concentracdo ao seu intimo, criando uma obra abstrata, sem
sentido, sem finalidade (SANTORO, C., 1950).

Souza explica:

O impasse de Santoro quanto ao desenvolvimento de uma nova linguagem, em acordo
com as diretrizes do realismo socialista, estava na complexidade de encontrar um
conteido musical que ndo fosse baseado s6 na musica folclérica, mas que também
fosse progressista, capaz de expor simbolicamente a luta da classe proletaria (SOUZA,
2003, p. 66).

Indagado por Curt Lange, em 1949, sobre as transformaces artisticas ocorridas neste

periodo, Santoro afirma que:

S&o uma unificacdo das ideias e 0 meio ambiente que as transformaram [...]. Para mim
tudo ndo passa de uma longa e, por vezes, penosa evolugdo trazida pela luta interna
dos acontecimentos de uma época [...] 0 amadurecimento de certas ideias que a
principio ndo eram claras [...] e o conhecimento melhor de certos problemas
fundamentais, estéticos, e praticos, foram aos poucos transformando [...] a expressédo
e a manifestacdo criadora (SANTORO, C., 1949).

Antes de viajar a Paris, Santoro ja tinha davidas a respeito da sua forma de compor. Séo
deste periodo as obras: Sonata n° 2 para Violoncelo, Quarteto n° 2 para cordas e a Musica Para
Orquestra de Cordas. Na capital francesa, 0 compositor comegou a demonstrar mudancgas em
cada obra que escrevia em uma evolucdo muito rapida, até que a sua propria tese, defendida no
Congresso de Praga, ja era uma repulsa as suas ideias anteriormente professadas.

As obras Sonata n° 3 para Violino e Piano, Sonata n° 3 para piano solo, as Cancdes
para baixo e piano e a Sinfonia N°3 para grande orquestra foram escritas no periodo em que
Santoro teve aulas com sua mestra, Nadia Boulanger a quem dedicou a Sinfonia. Apds o
Congresso de Praga, caracterizado por um forte sentimento nacionalista, figuram o balé A
Fabrica e algumas obras para piano.

Segundo Santoro, a Opera Zé Brasil foi uma reviravolta completa na sua maneira de

escrever. Foi a primeira tentativa que fazia para pér em pratica, os ideais do Manifesto de Praga.
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Na obra, de cunho puramente social, ele define o pensamento musical que pretendia dar ao

material tematico:

Creio que a criacdo tematica deve ser propria e apenas o carater deve ser popular.
Como se fosse um compositor popular, mas que intelectualizasse a obra, porém néo a
ponto de desfigura-la. Este é o meu principio. A obra dever ter uma finalidade,
portanto funcional, e para isto é preciso que 0s nossos objetivos sejam atingidos, pois
do contrario ndo estaremos realizando uma obra de sentido verdadeiramente realista.
Com isso ndo quero dizer que se vdo escrever sambas, mas que o carater popular, do
presente esteja caracterizado, ou por meio psicolégico ou emocionalmente dentro do
sentir daqueles a quem se teve a intengdo de criar, o povo. Positivamente pelo caminho
gue me encontrava anteriormente ndo era possivel chegar I4. Por isso abandonei 0s
meios de sistematizacdo até entdo pregados por mim e procuro outros que possam
melhor servir ao contetido novo usado agora (SANTORO, C., 1949).

Em meio as mudancas ideoldgicas sofridas pelo compositor, que o fizeram rever sua
maneira de compor, veio também o seu rapido retorno aos palcos musicais, como intérprete.
Atuou como violinista no inicio dos anos 50, na Orquestra do Rio de Janeiro!’, OSB e, logo
depois, na Orquestra da Radio Tupi. “Vim da fazenda para tocar na Orquestra do Siqueira, mas

logo arranjei um lugar na Radio para tocar em orquestra onde se toca tudo desde o samba, etc.”
[...] (SANTORO, C., 1950).

1.4 “Nas ondas” da Radio Tupi.

Claudio Santoro iniciou suas atividades musicais na Radio Tupi'®, como violinista da
Orquestra. Sem grandes pretensdes artisticas na estacdo, ndo imaginou que logo seria convidado
pelo diretor da emissora para trabalhar como compositor de dois programas infantis, compondo
“musica de fundo”®. Tal fato marca o inicio das atividades profissionais de Claudio no mercado
musical radiofénico, onde, no periodo de 1950 a 1954, atuou diretamente. Na carta enviada a
Curt Lange, em 27 de julho de 1950, observa-se a impressdo do compositor, a respeito do

convite recebido:

Somente hoje me foi possivel responder sua carta de 27 do més passado. Minha vida
neste mez (sic) ficou completamente transformada com uma verdadeira chance que
se apresentou em minha vida e que me sai, ao que parece muito bem. Estava na Tupy
(Radio) trabalhando na orquestra como violinista [...]. Foi ai que tendo sido

17 A Orquestra do Rio de Janeiro era conhecida como a Orquestra do Siqueira.

18A PRG-3, Radio Tupi, foi inaugurada no dia 25 de Setembro de 1935, com a presenca do inventor do radio,
Guglielmo Marconi, mas, dez dias antes, irradiou o primeiro programa musical com uma orquestra de 120 vozes,
que cantou o hino nacional e foi regida pelo maestro Villa Lobos. Fonte: Sitio virtual: http://www2.tupi.am/cedoc,
acessado em: 24/05 de 2014 as 21h.

19 “‘MUsica de Fundo’, ora a partitura funciona como musica de fundo, como musica para filme, ora tem a sua
importancia. (SANTORO, C., 1950).
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inaugurado um novo programa a pessoa que a redigia me conhecendo como
compositor perguntou se gostaria de trabalhar numa partitura como experiéncia. O
assunto é o seguinte sdo historias celebres de crianca que sdo radio-teatralizadas e
teria eu que fazer a musica de fundo (como mdsica de filme) tendo, além disso, que
musicar dois corais para coro mixto a 4 vozes mas de estilo puramente infantil que
ndo fugisse ao carater etc. Deram-me inteira liberdade e aceitei o trabalho. No dia da
irradiacdo o sucesso foi enorme [...]. Os jornais tem (sic) falado dos meus programas
etc. Imagine vocé que ndo sabia que podia fazer o que estou fazendo. Tenho um
grande trabalho pois sdo duas partituras numa média de 40 a 50 péaginas cada uma por
semana [...]. Caro Lange até contrato para filme ja estou recebendo [...]. Nunca tinha
escrito neste género e estou gostando do trabalho porque estd dando um metié
formidavel [...]. Quero ver se um dia mandarei um disco para que conhega meu estilo
atual (SANTORO, C., 1950).

Na Radio Tupi, trabalhou com Lucilia G. Villa-Lobos?°, que tinha 0 Coro dos Apiacés.
Claudio compunha para o coro e dirigia 0 mesmo (SANTORO, M., 2002).

Em pesquisa feita para a realizagcdo deste trabalho, foi encontrado um documento
inédito, no acervo do compositor, que estava perdido em uma pasta nomeada ‘Rascunhos menos

importantes?!’. Os rascunhos escritos por Santoro ddo a impressdo das atividades musicais

daquela época, (figuras 1 e 2).

20 |_(icilia G.Villa-Lobos foi a primeira esposa do compositor Heitor Villa-Lobos.

2L O documento perdido é um rascunho escrito por Claudio Santoro e foi encontrado no Acervo do Centro de
Estudos Musicoldgicos Claudio Santoro, na UNB.
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Figura 1. Rascunho de Claudio Santoro. Fonte: Centro de Estudos Musicolégicos Claudio Santoro (UNB).



33

Figura 2. Rascunho de Claudio Santoro. Fonte: Centro de Estudos Musicol6gicos Claudio Santoro (UNB).

Um dos programas infantis que Santoro trabalhou chamava-se Livro de Historias e ia
ao ar todas as quartas-feiras, as 20 horas. O programa abordava histérias infantis, musicadas
para criancas. Segundo 0 compositor, era 0 mais interessante, porque tinha mais masicas. Além
disso, para este mesmo programa, ele tinha que compor dois corais, a capela, ou com orquestra,
para coro misto, a quatro vozes, no estilo das cantigas de roda.

O outro programa era a realizacdo de musica de fundo, para ilustrar os dramalhdes que
os locutores do programa contavam através de uma cronica semanal. Eram produzidas uma
média de 50 paginas de partitura por programa, sendo a musica toda original. Com isso, em
agosto 1950, o nome do compositor ja circulava pelos principais meios radiofonicos brasileiros,
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devido ao sucesso que obteve com o0s programas realizados na Radio Tupi. Em decorréncia,
surgiram convites para trabalhos em companhias de cinema e gravadoras, como a ODEON?2,

[...] Por enquanto estou agradando e os cronistas de Radio da maioria dos jornais
locais teem se ocupado da parte musical dos programas feitos por mim. Parece que
entrei com o pé direito... Ja fui convidado para escrever para filme, e estou gravando
para a ODEON uma série de histérias musicadas. S6 nao tenho muito tempo para
compor, ou melhor, para terminar as coisas que comecei na fazenda [...] (SANTORO,
C., 1950).

No ano de 1951, Santoro é convidado para ser diretor musical da Radio Clube do Brasil,

como pode ser observado em carta enviada ao amigo Aldo.

[...] acontece que ha dois meses atras fui convidado para ser diretor musical da Radio
Club do Brasil que esta em remodelagéo e pretende ser uma grande estacédo inclusive
com ondas curtas etc., e pequena orquestra sinfénica etc. Isto tudo devido a
repercussdo de meu nome nos meios radiofonicos. Além disso, fui convidado para
escrever musica para filme estreando com uma boa producdo brasileira e que
entusiasmou os diretores cinematograficos pelo senso cinematico de minha musica
(SANTORO, C., 1951).
Conforme descrito por Maria Carlota (2002, p. 104), “nesse periodo constitui-se a Radio
Clube, que foi totalmente remodelada. O diretor geral era o escritor Marques Rabelo, e Dias

Gomes o diretor artistico. O proprietario era Samuel Wainer, amigo do Getulio”.

Bem, mas a atividade do Claudio na Réadio Clube corria de vento em popa. Ele formou
a sua orquestra com alguns colegas da Orquestra Sinfonica Brasileira e outros musicos
e teve a ocasido de até apresentar obras de sua autoria e de colegas compositores
(SANTORO, M., 2002, p. 104).

Afirma-se, portanto, através das fontes citadas, que o trabalho de Santoro, como diretor
musical e regente na Orquestra da Radio Clube do Brasil, possibilitou a0 mesmo um novo
ambiente musical, para que pudesse ouvir e tocar suas obras.

E justamente neste periodo que Santoro inicia a composicdo do Choro Concertante para
Saxofone tenor e Orquestra, que, conforme a partitura do rascunho inicial do concerto, tem

como titulo: Concerto para Sax Tenor, (Para Radio) e data de 1951, (figura 3).

22A industria fonogréafica, no Brasil, teve sua primeira fabrica de discos — a Odeon — por iniciativa do imigrante
tchecoslovaco, de origem judaica, Frederico Figner [Fred Figner]. A Odeon foi instalada no bairro da Tijuca, Rio
de Janeiro, e manteve a lideranca até 1924, quando o processo de gravacao elétrica foi criado pela Victor Talking
Machine, uma revolucdo na histéria da indUstria fonografica. Produziram-se, assim, os discos de 78 rpm (rotacGes
por minuto), que reinaram até a década de 1960 e foram substituidos pelo LP (long playing = longa gravacao)
contendo entre quatro e doze musicas. No periodo de 1930 a 1960, o niumero de fabricas fonogréaficas no Brasil
passou de trés (Odeon, Victor e Colimbia) para 150 (BARBOSA, 2011).
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Figura 3. Rascunho inicial do Concerto para Sax tenor e orquestra, de Claudio Santoro (1951), pagina 1. Fonte:
Acervo pessoal de Gisele Santoro.

1.5 “O rascunho inicial” do Concerto para Sax tenor e orquestra de 1951.

A partir da busca ao manuscrito autégrafo (partitura orquestral do concerto), foi
descoberta uma nova fonte sobre a obra. Trata-se da partitura em que estdo contidos 0s
rascunhos iniciais do concerto, escritos por Santoro. Esta partitura foi, gentilmente, cedida por
Gisele Santoro, através de pesquisa de campo, em entrevista realizada no dia 31 de janeiro de
2014,

O documento, que é datado de 1951, possui a assinatura do compositor, sendo a fonte
mais antiga encontrada até o presente momento. A grafia musical de Claudio Santoro pode ser
comprovada, através de analise a outras partituras do compositor, anexadas como exemplos, ao
longo deste trabalho.

Analisando a partitura, verifica-se que a mesma esta inacabada, tendo sido concluida,
posteriormente, quando distribuida para a partitura orquestral, ja finalizada. Verifica-se que o
rascunho inicial do concerto, (primeira partitura da obra), foi escrito até a segunda secdo
‘Majestoso’, compasso 190. Com base nas fontes encontradas, comprovou-se que Santoro
finalizou a obra, posteriormente, ao distribuir para a partitura orquestral.
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Observando o cabecalho da partitura, nota-se uma informacgdo importante: “Para
Radio”, o que leva a crer que o concerto foi escrito para ser tocado pela Orquestra da Radio
Clube do Brasil, local onde o compositor trabalhava na época.

Na carta enviada a Cunha, em 28 de julho de 1952, o compositor descreve como era a

Orquestra da Radio Clube:

A Orquestra de que disponho na Radio Clube, é uma orquestra de camara a qual
poderia juntar um oboé ou uma flauta. Depende também da dificuldade da obra, pois
disponho de apenas meia hora de ensaio para o programa de mdsica de camera.
Quanto as obras de camera pode manda-las que isso é facil de arranjar quem as
execute, isto € obras para piano e violino e piano, canto etc. Em relagéo as obras para
orquestra, era necessario ter as partituras para mostra-las aos maestros [...]
(SANTORO, C., 1952).

Analisando, ainda, a partitura do rascunho inicial do concerto, é possivel observar que
ndo consta dedicatdria a nenhum saxofonista, porém, quando indagada sobre 0 motivo pelo qual
0 compositor escreveu um concerto para saxofone e orquestra, Gisele Santoro, esposa do

compositor, comenta:

A amizade com Quincas, provavelmente. Ele fez uma orquestra [...] de alto nivel e
deu o que tinha de melhor. Obviamente, que a orquestra da Radio Clube fazia
concertos eruditos, mas devia fazer musica popular. Néo tinha sentido contratar uma
orquestra, para radio que nao fizesse, também, acompanhamento de musica popular.
E nisso, ele conheceu o Quincas. Talvez, tivesse conhecido até da época do ‘cinema’,
ou da época que trabalhava na Sinfonica, ou na boite. Eu ndo sei de onde [...], mas
eles se conheceram. Como 0 Quincas era um musico excepcional, deve ter pedido ao
Claudio: Poxa, vocé ndo tem nada para sax? O Claudio aproveitou, fez e deve ter
aproveitado no LP. Um compacto desse tamanho (SANTORO, G., 2014).

O saxofonista mencionado por Gisele se chamava Joaquim Gongalves Quincas, tambem
conhecido como Al Quincas. Foi o primeiro intérprete a gravar a obra Choro Para Saxofone e
Orquestra, em 1954, no LP Discos Independéncia 1001: Canto de Amor e Paz. Este fonograma
registra o primeiro trabalho independente de Claudio Santoro, incluindo as obras Canto de
Amor e Paz (1951) e Ponteio (1954).

As poucas informacdes obtidas a respeito de Quincas provém dos relatos dos musicos
da época que conviveram com ele, dizendo que este era um reconhecido saxofonista do meio
carioca e integrou o conjunto Os Copacabanas.

Este conjunto instrumental atuou no comeco da década de 1950 e gravou discos na
gravadora Sinter. Em umas de suas formacdes tinha Quincas, no sax-tenor, Kuntz no clarinete,
Wagner, no trompete, Gagliard, no trombone, Cid, na bateria, Paul Kern, no contrabaixo,

Laerte no piano, e Popeye, no pandeiro [...]. Em 1954, gravaram os choros Flamengo, de
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Bonfiglio de Oliveira, Precoce, de Kuntz, e E vocé Kuntz? do compositor Moacir Santos
(AZEVEDO; SANTOS; BARBALHO, 1982).
Entre alguns dos trabalhos produzidos por Quincas estdo Cocktail para Dois, (figura 4),

e Boite para Dois, (figura 5).

COCKTAL FOR TWO
DONNE MOl

- LISBOA ANTIGA
STRANGER IN PARADISE
MORITAT
POBRES DE PARIS
CEST A HAMBOURG
MEMORY ARE MADE OF THIS

% X

-
-
I
&
=
=
2
.
-
-

TE PARA DOIS

al quincas

Figura5. Ca

pa e contracapa do LP Boite para Dois. Lado A- Nestor Campos e seu Conjunto. Lado B- Al
Quincas e Orquestra. Fonte: http://www.toque-musicall.com/?p=944
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Em outro momento da entrevista, Gisele comenta da atuagéo de Santoro como violinista,

na Orquestra do Cassino Copacabana, lugar onde, provavelmente, o compositor conheceu

Quincas?3.

Ele tocou no cassino “Copacabana” e 14, ganhava em trés dias o salario de um més
com a OSB. Como ja era casado e tinha dois filhos, precisava sustentar a familia. De
manhd, trabalhava na orquestra, a tarde, tocava na radio e a noite, no cassino. Tocava
a noite inteira na boite e chegava em casa as 4 horas da manha. Sentava-se ao piano,
para compor e dormia em cima do mesmo. E as 9 horas da manhd, ja tinha OSB. Tinha
odio de tocar ali (cassino), porque até maraca, se precisasse, ele era obrigado a tocar.
Tinha uniforme e tudo. Aquilo era humilhacédo para ele! Lamentava o tempo perdido
neste trabalho para viver (SANTORO, G., 2014).

E dificil precisar local e a data exatos que o compositor e o saxofonista se conheceram,

pois as bibliografias escritas sobre Santoro ndo fornecem informagdes especificas a respeito. O

objetivo principal é saber que houve um vinculo entre eles, sendo esse 0 motivo pelo qual

Santoro escreveu e lhe dedicou a obra Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra.

Gisele confirma:

Ele conheceu o Quincas e 0 admirava muito [...] achava um virtuose no instrumento
[...] ndo existiam muitas pecas orquestrais para o [...] sax, era muito raro [...]. Ele se
propos a fazer isto para 0 Quincas e, por isso, a peca é muito dificil, inclusive porque,
ele era virtuose (SANTORO, G., 2014).

1.6 O LP Discos Independéncia 1001. “Canto de Amor e Paz” (1954).

Em 1954, Israel Pedrosa cria a Discos Independéncia e lanca a primeira gravagao com

orquestra sinfénica no Brasil?*. Sob a direcdo e regéncia de Claudio Santoro, 0 “LP Discos

Independéncia 1001” tem como titulo uma das obras do compositor, chamada Canto de Amor

e Paz. Além disso, estdo incluidas as obras Ponteio e 0 Choro Para Saxofone e Orquestra, com

0 solista Joaquim Gongalves, o Quincas, (figura 6).

23 Em conversa informal com o saxofonista Dulcilando Pereira, o Macaé, informou que Quincas trabalhou como
saxofonista na Orquestra do Cassino Copacabana. O fato de Claudio Santoro também ter tocado nesta orquestra
supde que os dois tenham se conhecido Ia.

24 Israel Pedrosa, natural de Jequitiba, Minas Gerais foi professor, escritor, pintor, empresario, ilustrador, gravador
e critico de artes visuais (PEDROSA, 2015).
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Cldudio Santoro

oo T

PONTEIO CHORO (para sassfoss & arguestra)

Orquestra Sinfénica sob a diregio de CLAUDIO SANTORO
Solista: JOAQUIM GONGALVES (Quineas)
iton no o

LP 1001 Long-Play 33% motsmu uasusmns DISCOS@SINDEPENUENCIA

LP Discos Independéncia 1001 Canto de Amor e Pvaiz,”dre Claidio Santoro. Fonte:
Arquivo pessoal de Vinicius Macedo.

'Figura 6. Capa e contracapa do

No verso do LP, ha nota sobre a obra

Esta peca, uma das prediletas do compositor, se caracteriza, principalmente, pela
admirével comunicabilidade da linha melddica. O belo solo de saxofone desenvolve
um tema altamente cantéabile, que, pelo seu ritmo e construcdo, se integra plenamente
na atmosfera da musica popular brasileira (CANTO DE AMOR E PAZ, 1954).

Foram obtidas poucas informacdes sobre este fonograma. As fontes encontradas durante
a pesquisa apenas citam sua realizacdo, mas ndo ddo detalhes especificos sobre o projeto
artistico, como é o caso do sitio virtual do compositor?® e o catalogo publicado em Mariz (1994,
p. 83).

O contato com o Sr. Israel Pedrosa nédo foi possivel, uma vez que 0 mesmo se encontrava
fora do pais, sem data programada de retorno. O fagotista e professor Noel Devos, cujo nome
esta incluido na ficha técnica da contracapa do LP, foi entrevistado durante a pesquisa, mas ja
n&o se recordava da gravacao.

Segundo as palavras de Gisele Santoro, Claudio Santoro afirmou que aquele era o
primeiro LP de musica erudita do pais (feito com orquestra sinfonica) e, questionada sobre a
impressdo que o compositor tinha sobre Quincas, disse: “— Quincas era um saxofonista
brilhante!”.

%5 Acessado em: 27/12/2012, as 13h e 45 min.
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1.7 O Catalogo de Obras/1966.

O Catalogo de Obras encontrado no acervo do Centro de Estudos Musicologicos
Claudio Santoro, da UNB, nos forneceu uma informacéo pouco divulgada, sugerindo que a
primeira audicdo da obra ocorreu no dia 20 de junho de 19522, com o solista Quincas ao
saxofone, regéncia do autor Claudio Santoro, junto a Orquestra da Radio Clube do Brasil, no
Rio de Janeiro. A gravacdo aconteceu dois anos depois, em 1954, sob a regéncia do autor, tendo
como solista Quincas (Rio de Janeiro, “Independéncia” -1°. LP de musica erudita brasileira

gravado no Brasil), (figura 7).
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Figura 7. Catalogo de Obras de Claudio Santoro, organizado por Gisele Santoro, em 1966. Paginas 1 e 6. Fonte:
Centro de Estudos Musicoldgicos Claudio Santoro (UNB).

% Gisele Santoro afirma que o Catalogo de Obras de 1966 foi feito e revisado por ela, junto ao compositor e
marido Claudio Santoro. Entrevista realizada a Gisele Santoro, em 31 de janeiro de 2014.



41

Unindo as informacdes do catdlogo de 1966, verifica-se que a estreia do concerto, no
ano de 1952, coincide com a mesma data encontrada nas partituras de saxofone e dos
instrumentos de orquestra.

Tais informacdes confirmam a hipotese anterior de o concerto ter sido escrito para o
saxofonista Quincas, confrontando, também, a informacdo do catdlogo publicado em Mariz
(1994), e do sitio virtual do compositor, que remete a estreia do concerto ao ano de 1953.

No decorrer deste capitulo, buscou-se mostrar o contexto histérico vivido por Claudio
Santoro, quando escreveu a obra Choro Para Saxofone e Orquestra. Foram feitos recortes dos
acontecimentos principais, que orientaram a vida e o pensamento musical do compositor.

As biografias escritas sobre Santoro ndo fornecem dados especificos sobre o periodo em
que atuou diretamente como diretor musical das Orquestras da Radio Tupi e da Radio Clube do
Brasil, tampouco citam o vinculo entre 0 compositor e o saxofonista Quincas. Surge entao, por
parte do pesquisador, a necessidade pela busca das fontes primarias.

Por conseguinte, foi necessario realizar, como procedimento metodoldgico, uma
pesquisa de campo, no Acervo do Centro de Estudos Musicologicos “Claudio Santoro”, na
UNB, onde foram investigados, analisados e digitalizados mais de dois mil documentos, entre
eles: correspondéncias pessoais, partituras, entrevistas, depoimentos, jornais, revistas, notas de
programa, anotagdes e rascunhos, fotos, bibliografias, contratos e outros. Do total, foram
retirados alguns documentos para a construcao deste capitulo.

A entrevista gentilmente cedida por Gisele Santoro, nos forneceu informacdes inéditas
sobre o compositor e o saxofonista Quincas. Foram entrevistados também outros musicos
durante a realizacdo desta pesquisa, sdo eles: os professores José Vieira Filho, Noel Devos e
Dulcilando Pereira.

O intérprete, em contato com as diversas fontes que transmitem a obra, pode
contextualizar historicamente e esteticamente suas interpretacfes musicais, tendo subsidios
para apoiar suas decisdes interpretativas.

O capitulo a seguir tratara das partituras da obra Choro Concertante Para Saxofone

Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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2 OS EVENTUAIS PROBLEMAS ENCONTRADOS ENTRE O INTERPRETE E O
TEXTO (A PARTITURA).

No presente capitulo, serdo analisados os “erros textuais” encontrados na partitura da
obra Choro Para Saxofone e Orquestra, de Claudio Santoro, buscando entender se tais “erros”
podem ter algum impacto para a tomada de decisdes por parte do intérprete na sua elaboracéo
interpretativa. De acordo com Cambraia (2005, apud FIGUEIREDO, 2002, p. 102), o erro
textual seria uma “modificacdo ndo autoral do texto”. Ja Spina (1994, apud FIGUEIREDO,
2002, p. 102), define o termo de forma mais abrangente: “todo e qualquer desvio do texto
original isto é, qualquer licdo que o autor do texto ndo pretendeu escrever, seja ela formal ou
ideoldgica”. Segundo Figueiredo (2012, p. 102): “os erros textuais podem ser cometidos por
copistas, editores, ou pelo préprio compositor”. Acrescenta ainda que “o problema na definigédo
de Cambraia é excluir os erros autorais e 0 problema em ambas é ndo distinguir o erro da
variante”.

As relagdes implicitas ou explicitas entre o intérprete e a partitura levantam uma serie
de questdes especificas no momento da elaboracdo da interpretacdo de uma obra. Tais questdes
como, por exemplo: Quais sdo as possibilidades sonoras, com seus variados coloridos, que
permitem ao intérprete matizar as diferencas do texto musical em momentos distintos de uma
performance? As dindmicas e as articulagdes sugeridas na partitura pelo compositor traduzem
musicalmente, de forma mais clara, as ideias ali contidas? Tem o intérprete, por conhecer
seguramente melhor seu instrumento, a liberdade de alterar a dinamica e as articulagdes, com o
objetivo de expressar, mais claramente, a ideia do compositor? Como o intérprete compreende
o texto (partitura) e o decodifica através do som?

Essas questdes, com as quais 0s intérpretes se deparam constantemente, fazem refletir
sobre sua funcao de recriadores da obra. Através da pesquisa as fontes documentais, 0 musico
procura contextualizar obra e autor no tempo e, com sua experiéncia artistica pessoal, processa
esses dados em busca de uma coeréncia entre a intencdo do compositor e a sua propria “voz”,
neste processo anterior a performance. Tais questdes serdo tratadas no capitulo 3.

As partituras da obra Choro Para Saxofone e Orquestra, obtidas durante o processo de
pesquisa, foram analisadas a seguir, de forma a compara-las com a fonte primaria (manuscrito
autografo da grade orquestral), destacando 0s possiveis “erros textuais” encontrados nas
versdes posteriores do concerto e verificando se 0os mesmos tem algum impacto para a

performance.
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2.1 As Partituras do Choro Para Saxofone e Orquestra.
2.1.1 Manuscrito autdgrafo.

No manuscrito autografo?’ do concerto ndo consta data de composicéo e supde-se ser a
primeira partitura feita da grade orquestral, (figura 8). Apresenta o titulo Concertante para
Saxofone Tenor e Orquestra, titulo este que, conforme averiguado, sofreu modificagcbes com o
decorrer do tempo, quando comparado a outras fontes, tais como: partituras posteriores feitas
por copistas, gravacao realizada pelo autor, publicacbes em catalogos e edicdo recente, feita
pela ABM, em 2003.

Figura 8. Partitura do manuscrito autografo, pagina 1: Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio
Santoro. Fonte: Arquivo pessoal de Gisele Santoro.

27 A partitura do manuscrito autografo foi, gentilmente, cedida por Gisele Santoro, em 31 de janeiro de 2014.
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Através do cotejamento das outras partituras do compositor encontradas no arquivo
musical da Academia Brasileira de MUsica, dentre elas 0 Concerto para Piano e Orquestra n°
1 (1952), e a Sinfonia n°® 14 (1989), é possivel observar a semelhanca na grafia da escrita musical

do compositor em todas as partituras, (figuras 9 e 10).
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Figura 9. Trecho extraido da partitura do Concerto n° 1 para piano e orquestra, de Claudio Santoro. Fonte:

Academia Brasileira de Musica.
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Figura 10. Trecho extraido da partitura da Slnfonla ne 14, de CIaudlo Santoro Fonte: Academia Brasnelra de

Musica.

Examinando o manuscrito autografo sdo encontradas rasuras e anotagdes nas margens e
rodapé, que supostamente foram ideias e sugestdes interpretativas desenvolvidas pelo
compositor, utilizadas ou n4o. E o caso de um “novo final”?¢, em que aparece contendo novo
material melddico na parte do solista.

A (figura 11) sobre o “novo final” mostra a importancia da pesquisa da fonte primaria
por parte do intérprete, que deve esgotar em seu estudo sobre a obra todas as informacfes
possiveis contidas nas fontes para a constru¢do de sua interpretacdo. Como sugestdo do
compositor € observado neste trecho o surgimento de novo material melddico na parte do

saxofone.

28 “Novo Final” — refere-se ao novo material melédico encontrado na partitura do manuscrito autégrafo, que foi
suprimido na edicdo prética, feita pela ABM (2003). Supde-se ser 0 esboco de uma ideia, que o0 compositor teve,
para a parte final do concerto. Por algum motivo, este “novo final”, ndo foi desenvolvido por Santoro, como é
observado no trecho que aparece rabiscado.
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Figura 11. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de
Claudio Santoro. “Novo final”. Fonte: Arquivo pessoal de Gisele Santoro.

Ao verificar a (figura 12), supde-se que o compositor tenha pensado a reexposicao feita
pelo solista do tema “Majestoso”, compasso (c.) 199, para ser tocada uma oitava acima, na
regido superaguda do saxofone, conforme observado na grade orquestral, tornando essa
passagem “virtuosistica”, por se tratar de uma regido de dificil controle de execucéo e afinacéo.

Figura 12. Trecho extraido da partitura do manuscrito audgrafo Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de
Claudio Santoro. Reexposicéo pelo solista do tema Majestoso, c. 199. Fonte: Arquivo pessoal Gisele Santoro.

N&o h& como saber, precisamente, se a linha de oitava grafada na partitura da grade
orquestral vale também para o saxofone. H& duas hipdteses neste caso: a primeira leva em
consideracdo a gravacao do saxofonista Quincas, que toca o trecho sem oitavar. Supde-se que
0 mesmo possa ter combinado com o compositor fazer desta forma. A segunda leva em
consideracdo o artificio do compositor em usar a reexposicdo do tema uma oitava acima pelo
saxofonista, conferindo ao tutti orquestral, ja de grande densidade, um novo brilho e colorido,
que valoriza e evidencia a orquestracédo. Tais informac6es sdo valiosas, pois podem estabelecer
uma conexao entre o intérprete e 0 compositor, despertando no primeiro uma “ideia musical”
contida no texto autografo, que, por ter sido suprimida na edigéo préatica (de 2003, da ABM),

priva o intérprete de contetido importante para a interpretacéo.
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Cabe ao intérprete a funcdo de pesquisador atento, desde o contato inicial com as fontes.
A respeito disso, Martins comenta a importancia da consulta aos manuscritos autografos pelos

intérpretes:

Seria, contudo necessario observar que, se tal pratica da consulta aos manuscritos,
autégrafos ou ndo, € extremamente salutar, sob outro aspecto é infimo esse
procedimento pelos intérpretes, buscando quase sempre os instrumentistas a obra
impressa. Deve-se essa lacuna a fatores varios, como o imediatismo quanto a
preparacdo repertorial, dificuldade e tempo disponivel para determinadas pesquisas
para o instrumentista de métier - envolvido ele pelo Sistema -, e 0 habito da maior
facilidade, cultura enraizada. Deduz-se que estudiosos, pesquisadores, analistas,
pensadores estariam mais propensos a essas atividades do pormenorizar manuscritos,
sendo raros os intérpretes de carreira que se dedicam as fontes primérias.
Paradoxalmente, serdo aqueles na maioria, pois ilustres excecGes hd entre os
executantes, os responsaveis pelas edi¢es criticas em curso. Ndo obstante esses
fatores estariam destinados ao intérprete & condigdo Unica e inalienavel da continuacéo
sonora do repertério, situacdo esta que estabelece, ao longo, a tradicdo, mercé das
intencdes objetivo-subjetivas do executante (MARTINS, 2007, p. 2).

2.1.2 Parte de saxofone e dos instrumentos de orquestra (1952).
As partes do solista, (figura 13), foram encontradas no acervo mantido pela familia e a

dos instrumentos de orquestra no arquivo musical da ABM, (figura 14).

J 7 7/
TR Fanlasfa Concertante

Clavdio Santors - 1952
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1

Figura 13. Parte de sax da Fantasia Concertante, de Claudio Santoro (1952'). Fonte: Arquivo Gisele Santoro.
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Figura 14. Trecho extraido da parte de 1° violino, da Fantasia Concertante de Claudio Santoro (1952) Fonte:
Academia Brasileira de Mdsica.

Com o titulo de Fantasia Concertante e datadas de 1952, essas partes foram
provavelmente, utilizadas para estreia da obra, conforme informacdo mencionada no capitulo
1, no catdlogo de obras de 1966. Com relacdo a parte de saxofone, carimbada com as
informagdes Sacha Matikoff, [...] Rio de Janeiro, trata-se de uma copia feita a partir do material
da grade orquestral (manuscrito autdgrafo). Tanto a parte de saxofone quanto as dos
instrumentos de orquestra foram feitas pelo mesmo copista, pois apresentam a mesma grafia
musical. Ver (figuras 13 e 14).

N&o € objetivo da presente dissertacdo realizar uma revisdo das copias das partes dos
instrumentos de orquestra (1952), pela complexidade que tal tarefa demandaria, vindo a ser por
si s6 um novo projeto. Foram encontrados muitos erros textuais na grade da orquestra da Edicao
ABM 2003, que puderam ser observados no ano de 2009, durante 0s ensaios para a preparacao
do concerto que foi realizado na ocasido. As devidas correcdes e observagdes foram anotadas e
discutidas, em parte, no capitulo seguinte e poderdo ser utilizadas em seu total para um futuro

estudo de uma edicdo critica da obra.

2.1.3 A parte de saxofone da edi¢cdo da Academia Brasileira de Musica (2003).

No ano de 2003, a Academia Brasileira de Musica editou a partitura do Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra com o titulo de Fantasia Concertante para Sax
Tenor e Orquestra®®

As partituras encontradas no acervo da ABM, que supostamente foram utilizadas pelo
editor para a realizacdo da partitura orquestral, no ano de 2003, s&o as coOpias das partes dos

2% Anexo 5, p. 126.
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instrumentos de orquestra de 1952 e do manuscrito autégrafo (grade orquestral).
Provavelmente, por isso, o editor escolheu o titulo Fantasia Concertante, (figura 15).

Fantasia Concertante
para Sax Tenor
e Orquestra

Claudio Santoro

Allegro

o) 7
Sax Tenor %ﬂj ———
(9]

b

|
T
L

Figura 15. Trecho extraido da parte de sax tenor da Fantasia Concertante, de Claudio Santoro. Fonte: Academia
Brasileira de Musica. Edi¢do 2003.

Esta edicdo apresenta uma série de erros textuais, ndo se mostrando fiel a fonte
autografa. De acordo com Figueiredo (2004, p. 50), “a Edicdo Prética, também chamada de
Didatica, é destinada exclusivamente a executantes, sendo baseada em uma unica fonte, na
verdade qualquer fonte, com utilizacdo de critérios ecléticos para atingir seu texto”. O autor
acrescenta que a “auséncia de aparato critico impede o conhecimento acerca de qual fonte foi
utilizada, e o porqué, além de se tornar impossivel apontar e esclarecer as intervengdes e
critérios do editor-revisor”. Sobre o0 uso das edi¢des praticas, Martins (2007, p. 177) comenta:
“0 intérprete na maioria das vezes recorre a edi¢do préatica devido a facilidade de acesso e ao
imediatismo que ha na preparacdo do repertério”.

O imediatismo e a facilidade de acesso as edigdes préaticas tém impacto decisivo sobre
uma performance de alto nivel, uma vez que elas podem distorcer a fonte autdgrafa,
influenciando o intérprete a tomar determinadas decisdes interpretativas divergentes do
pensamento musical do compositor. E o caso observado aqui da edigdo feita pela ABM, em
2003.

Por isso, a préatica da pesquisa as fontes primarias deve ser incorporada pelo solista em
seu estudo interpretativo da obra, pois podera fornecer amplos subsidios para a tomada de
decisdes interpretativas referentes as articulagbes, dinamicas, timbres, fraseados, agogica,

estilo, entre outros elementos que estéo contidos em uma performance musical.

2.2 Os Erros Textuais encontrados na Parte de Saxofone da Edi¢cdo da ABM /2003.
Comparando o manuscrito autégrafo (grade orquestral) com a edicdo da parte de

saxofone da ABM de 2003, foram encontrados varios erros textuais nesta. A andlise
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comparativa feita a seguir evidencia os citados erros, comentando o impacto disso na
performance do saxofonista. As partituras completas seguem anexas no final desta dissertacéo,
para eventual consulta.

Durante a transcricdo dos exemplos musicais abaixo, foram observadas diferencas na
numeracao dos compassos de ambas partituras, a partir da Cadéncia. O manuscrito autdgrafo
apresenta a se¢cdo Majestoso comecgando no ¢.100, enquanto a Ed. ABM 2003 indica c.98.

Segue analise:
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Exemplo Musical 1. Compasso 14. Trecho extraido da partitura do manuscrito Autégrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 2. Compasso 14. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
A falta de ligadura no compasso 14, (exemplo musical 2), da Ed. ABM 2003, leva o
saxofonista a articular a nota Mi 4 do primeiro grupo de quialteras, alterando o ritmo pretendido
pelo compositor, (exemplo musical 1), e o efeito sonoro da falta da ligadura interfere no

“legato” da frase, que vem sendo sustentado pela nota Mi.
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Exemplo Musical 3. Compassos 16 e 17. Trecho extraido da partitura do manuscrito Autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 4. Compassos 16 e 17. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante
para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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A auséncia de tenuto (-) nas sincopes, (exemplo musical 4), da Ed. ABM 2003, pode
induzir o saxofonista a tocar a nota Mi 4 de forma curta, ndo observando o seu valor completo.
A tenuta pode ser tocada pronunciando a silaba ‘di’ no saxofone de forma leve, (exemplo
musical 3). A frase musical iniciada no compasso 12, de caréater lirico e cantabile, leva a crer

que a articulacdo grafada esteja de acordo com o pensamento musical do compositor.
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Exemplo Musical 5. Compasso 18. Trecho extraido da partitura do Manuscrito Autégrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 6. Compasso 18. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

No compasso 18, da Ed. ABM 2003, verifica-se a primeira colcheia do grupo de
quidlteras, constando a nota Ré natural, (exemplo musical 6) que esta errada, haja vista que a
partitura do manuscrito autografo apresenta a nota correta, ou seja, Ré bemol, (exemplo musical
5).
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Exemplo Musical 7. Compasso 19. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 8. Compasso 19. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A diferenca no compasso 19 diz respeito a articulacdo, que na versdo autografa,
(exemplo musical 7) possui a terceira nota grafada com tenuta, o que ndo € observado na Ed.

ABM 2003, (exemplo musical 8).
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Exemplo Musical 9. Compassos 20 e 21. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 10. Compassos 20 e 21. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante
para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Os compassos 20 e 21 diferem no que tange a articulacdo. Na partitura autdgrafa, aquele
posssui tenuta na nota L4, e este ligadura entre o Ré e Fa sustenido, (exemplo musical 9). Ja na

Ed. ABM 2003, tais articulagdes ndo foram utilizadas, (exemplo musical 10).
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Exemplo Musical 11. Compassos 24, 25 e 26. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 12. Compassos 24, 25 e 26. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na partitura da ABM, a auséncia da dindmica ‘crescendo’ e a informagdo “a 1” privam
o0 saxofonista de conteddo interpretativo importante, (exemplo musical 12). Por um lado, se 0
intérprete tocar o diminuendo na nota D6, como grafado na verséo autografa, (exemplo musical
11) auxiliara o ouvinte na escuta do solo de oboé, que logo é repetido com mesmo material
motivico pelo flautim, (compassos 24 a 27). Esse colorido timbristico permite criar interesse
para o ouvinte, enfatizando o surgimento de novo material teméatico. Alem disso, é provavel
que Santoro tenha usado o termo “a 1” para se referir a pulsacdo. O correto € “em 1”. O termo
“al, a2, a3"” etc.) se refere ao numero de instrumentistas que deverao tocar naguele momento.

A figura ritmica tocada pelas cordas graves e fagotes no compasso 24 sugere, também, uma
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pulsacdo do compasso 3/4 em “1”, 0 que seguramente resultara um efeito de leveza e maior

fluidez na frase que inicia com 0 sax, no compasso 28.
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Exemplo Musical 13. Compassos 38, 39 e 40. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 14. Compassos 38, 39 e 40. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Nos compassos 38, 39 e 40, da partitura do manuscrito autografo, (exemplo musical 13)
consta sinal de intensidade ‘descrescendo’, enquanto na versdo da partitura da ABM,
‘crescendo’, (exemplo musical 14). Este erro textual induzira o intérprete a realizar a dinamica

oposta da escrita pelo compositor, ja que a partir do c. 38 surge o solo apresentado pela flauta

com material motivico importante.
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Exemplo Musical 15. Cadéncia. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro Concertante para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 16.Cadéncia. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para Sax
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Nos exemplos acima, a partitura do manuscrito autografo apresenta quialteras de fusa,
(exemplo musical 15), ja na Ed. ABM 2003, (exemplo musical 16) sdo encontradas quialteras

de semicolheias (sextina e tercina), fato que interfere na leitura ritmica durante a execugéo por

parte do intérprete.
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Exemplo Musical 17. Cadéncia. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro Concertante para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 18. Cadéncia. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para Sax
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A partitura da Ed. ABM 2003 mostra a falta de articulacédo tenuta e a ligadura no grupo
de quidlteras de trés (exemplo musical 18), o que implica para o intérprete ndo executar as

articulaces escritas pelo compositor (exemplo musical 17).
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Exemplo Musical 19. Cadéncia. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 20. Cadéncia. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para Sax
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Na versdo do manuscrito autdgrafo (exemplo musical 19), a colcheia Sol é pontuada e
a nota L& é bemol, o que néo é visto na versdo da Ed. ABM 2003 (exemplo musical 20). Além
disso, na versdo da Ed. ABM existe uma pausa de semicolcheia no final da frase, ndo presente
na versdo autografa. A importancia pratica disto fica diluida pelo carater da fermata. Todas
essas omissOes evidenciam total falta de revisdo desta edigdo, contribuindo para uma

performace divergente da escrita pelo compositor.
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Exemplo Musical 21. Cadéncia. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 22. Cadéncia. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para Sax
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Faltam a dindmica piano (p) e articulacdo de tenuta na nota Ré 5, da Ed. ABM 2003,
privando o saxofonista de conteldo interpretativo relevante para a sua performance (exemplos

musicais 21 e 22).
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Exemplo Musical 23. Cadéncia. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 24. Cadéncia. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para Sax
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Ha uma pausa de colcheia inexistente entre as notas Si natural (exemplo musical 24) ,
revelando erro do copista e, ainda, auséncia de rit., no grupo de quialteras do final da frase.
Como observado no exemplo musical 23, a falta das informagdes oculta indicagdes

interpretativas presentes no manuscrito autégrafo.
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Exemplo Musical 25. Compassos 106, 107 e 108. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 26. Compassos 104, 105 e 106. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na Ed. ABM 2003, (exemplo musical 25) ndo ha sinal de dindmica fortissimo (ff), como
é observado no manuscrito autdgrafo (exemplo musical 26). Neste trecho do concerto acontece

um grande tutti orquestral, sendo necessario que o solista toque na dindmica fortissimo (ff).
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Exemplo Musical 27. Compassos 115 e 116. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 28. Compassos 113 e 114. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Como observado no exemplo musical 28, a Ed. ABM 2003 ndo possui a dinamica de
piano (p) no compasso 114. De acordo com a indicacdo presente na partitura do manuscrito
autografo (exemplo musical 27) , o ‘piano’ (p) ja comeca no inicio do compasso 114 e nao ao
final deste. O efeito esperado pelo compositor é que o som do saxofone suma perante a
orquestra, que sustenta 0 som nos compassos seguintes.
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Exemplo Musical 29. Compasso 120. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 30. Compasso 118. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Os exemplos musicais acima 29 e 30 mostram a diferenca quanto a articulacdo na
colcheia Si natural e na semicolcheia D6 sustenido, da Ed.ABM 2003. A articulacao de stacatto
na primeira colcheia Si aproxima ao estilo popular e pode ser mais adequada para a execucao.
O problema é que esta proposta de articulacdo foi formulada sem essa preocupagédo ou pelo
menos ndo consta na Edicdo ABM o critério adotado pelo editor. J4, o stacatto na semicolcheia
Do sustenido (exemplo musical 30) ndo contribui para a ideia de hemiola feita pelo compositor
(exemplo musical 29), onde é observado o tempo forte no segundo tempo do compasso ternario.
Por isso, supde-se que Santoro tenha grafado a articulacdo de tenuta para indicar apoio na nota

Do sustenido. No capitulo 3 sera tratada esta questéo.
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Exemplo Musical 31.Compasso 123. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 32.Compasso 121. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na partitura autografa (exemplo Musical 31) verifica-se a nota Sol sustenido e, na Ed.
ABM 2003 (exemplo Musical 32), a nota Sol natural. Na gravacdo da obra, ocorrida em 1954,
0 saxofonista Quincas toca a nota Sol Natural. Neste caso, ha duas hipdteses: o saxofonista

realizou uma modificacdo nesta nota sob autorizacdo do compositor, ou simplesmente trocou
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as notas em sua performance. Ndo ha como saber precisamente qual das duas hipbteses
aconteceu, porém, ao analisar a partitura autografa da grade orquestral e o esboco inicial do
concerto, de 1951, é observado a ocorréncia da nota Sol sustenido. Ao analisar o compasso 121
é constatado que o segundo e o terceiro tempos sdo realizados somente pelo solista. A nota Sol
sustenido em ambos arpejos sdo notas melddicas (escapadas), sendo a segunda ocorréncia um
tipo especial denominado cambiata (um tipo de escapada que consiste em uma dissonancia
posicionada na parte fraca do tempo, alcancada por grau conjunto descendente e conduzida por

salto de terca descendente).

'® obe . =
=

Exemplo Musical 33. Compasso 125. Trecho extraido da partitura do manuscrito autdgrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 34. Compasso 123. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Falta acentuacdo (>) na nota D6 natural, da Ed. ABM 2003 (exemplo musical 34).

Conforme observado no manuscrito autégrafo (exemplo musical 33), verifica-se 0 acento

responsavel por enfatizar a articulagdo do grupo de semicolcheias de trés em trés.
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Exemplo Musical 35. Compasso 126. Trecho extraido da partitura do manuscrito autdgrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Exemplo Musical 36.Compasso 124. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Verifica-se o erro textual na nota Mi sustenido, do compasso 124, da Ed. ABM 2003
(exemplo musical 36), ja que na versao autografa a segunda semicolcheia do segundo tempo é
grafada como Ré sustenido (exemplo musical 35). A partir da analise harmonica, verificou-se
que o acorde presente no segundo tempo do compasso € um Fa sustenido menor com sétima,
onde o clarinete refor¢a a quinta do acorde tocando um D6 sustenido de efeito. Portanto, a nota

correta é Ré sustenido (transcrito para o sax).

p BE paEeTEs. Slefre.ly e
i —=—— ———a L ——
©

Exemplo Musical 37. Compassos 129 e 130. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 38. Compassos 127 e 128. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Nos exemplos musicais acima , 0s compassos 127 e 128, da Ed. ABM 2003 (exemplo
musical 38), apresentam a nota D6 natural, enquanto no manuscrito autografo é D6 sustenido

(exemplo musical 37).

Exemplo Musical 39. Compasso 135. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 40. Compasso 133. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

No exemplo 39 também héa nota divergente na ultima semicolcheia do grupo, compasso
133, pois a partitura da Ed. ABM 2003 grafa Ré natural (exemplo musical 40), ja 0 manuscrito

autografo Ré sustenido (exemplo musical 39).
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Exemplo Musical 41. Compasso 144. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 42. Compasso 142. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

No compasso 142 da Ed. ABM 2003, falta a ligadura da nota Ré sustenido para a nota
Sol sustenido (exemplo musical 42). Este motivo tocado pelo solista apresenta um carater

expressivo e cantabile (exemplo musical 41), conforme é observado no manuscrito autégrafo.
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Exemplo Musical 43. Compasso 185. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 44. Compasso 183. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

No exemplo musical 44 do compasso 183, da Ed. ABM 2003, falta indicacdo de

dindmica fortissimo (ff). No compasso anterior a este verifica-se um sinal de ‘crescendo’ (<).

A dindmica (ff) indica, portanto, até qual intensidade deve ser feito o ‘crescendo’ (exemplo

musical 43).
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Exemplo Musical 45. Compassos 190, 191 e 192. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 46. Compassos 188, 189 e 190. Parte de sax extraida da Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante
para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na Ed. ABM 2003, falta a linha de 8% dos compassos 188 a 190. Falta, ainda, no
compasso 189 a informacao de “rall” e, no compasso 190, a colcheia Ré 5 é uma seminima em
vez de colcheia, além de estar faltando a indicagdo da dindmica fortissimo (ff) (exemplo musical
46). Tais indicacOes interpretativas estdo presentes no manuscrito autégrafo (exemplo musical
45). Na gravacao com o saxofonista Quincas, observa-se que 0 mesmo toca o trecho uma oitava

acima realizando, ainda, o rallentando.

Allegro
G ———
8 opcional . - - 1
~ * fe e PI . ; = . ~ — —
| - > N T L] T 1 F o | ] T T
| .4 | P | L | | 17 |t | | |
| £ A I ¥ 1 ¥ T " 1 I I A I Y T T 1 T T I T I Y 1 ¥ Il T I I I
L ¥ - 3 1 I L I 1 T I I I I — | 1 I Yy | I I 1

Exemplo Musical 47. Compassos 199-208. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 48. Compassos 197-206. Trecho extraido da parte de sax extraida da Ed. ABM 2003. Fantasia
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na partitura do manuscrito autografo (exemplo musical 47), verifica-se a linha de 82
sobre o tema da reexposicao da se¢do Majestoso, nos compassos 199-208. Nao ha como saber
precisamente se o saxofonista também deve tocar o trecho uma oitava acima. Por isso, tal
indicac&o foi colocada nesta dissertagdo como ‘opcional’ por haver duas leituras possiveis sobre
a passagem. A primeira leva em conta o artificio do compositor usando a reexposicéo do tema
uma oitava acima pelo saxofonista, conferindo ao tutti orquestral, ja de grande densidade, um
novo brilho e colorido de timbre, valorizando e evidenciando a orquestracdo. Esta ideia musical
é corroborada pelo ‘crescendo’ e a linha de oitava realizados nos compassos 190 a 192 da parte
de sax e da orquestra. J& a segunda leitura leva em consideracdo o fonograma da obra realizado
pelo compositor, regente nesta ocasifo e o saxofonista Quincas. E observado que o solista toca
0 trecho aqui analisado, sem oitavar. A hipdtese é que os dois tenham combinado fazer desta

forma.
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Neste caso, ha de se considerar também que tocar uma oitava acima € ultrapassar a
extensdo normal do instrumento (Si bemol 2 — Fa sustenido 5). Pois nem todos os saxofonistas
tocam com naturalidade na regido superaguda, supondo ser a indicacdo do compositor opcional
devido a esta dificuldade técnica®. O outro motivo pode estar relacionado com a linha de oitava
colocada no compasso 199 ao 208, sendo possivel também que esta indicacdo sirva apenas para
as cordas (violinos), como na primeira apari¢do desta secao.

Quanto as dindmicas ‘fortissimo’ (ff) e os sinais de intensidade ‘crescendo’ e
‘decrescendo’, observa-se que ndo se encontram na partitura da Ed. ABM 2003 (exemplo

musical 48), deixando de fornecer informacéo interpretativa importante para o saxofonista.
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Exemplo Musical 49. Compassos 227, 228 e 229. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 50. Compassos 225-234. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na partitura da Ed. ABM 2003 , a partir do compasso 225, faltam dois compassos na
parte do solista (exemplo musical 50), como é observado no manuscrito autdgrafo (exemplo

musical 49).

Exemplo Musical 51. Compasso 237. Trecho extraido da partitura do manuscrito autdgrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

30 Alguns compositores como Alexander Glazunov e Jacques Ibert costumavam indicar essas passagens oitava
acima, como opcionais, conforme exemplo o Concerto para Saxofone Op. 109 (1934) e o Concertino da Camera
para saxofone alto e onze instrumentos (1935).
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Exemplo Musical 52. Compasso 235. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na partitura da Ed. ABM 2003 (exemplo musical 52) configura uma articulacéo
diferente da versdo autografa (exemplo musical 51).

Quanto ao andamento da obra, constata-se na partitura do manuscrito autégrafo a
indicacdo Allegro (110), enquanto na Ed. ABM 2003 ¢ incluido somente o indicativo Allegro.
Embora a questdo metronémica seja algo subjetivo e variavel, a informacéo contida na fonte
autografa deveria estar presente na Ed. ABM.

Diante da analise feita neste capitulo, observou-se que a partitura da Ed. ABM 2003
apresenta uma série de erros textuais que interferem na leitura e na performance do intérprete
sobre a obra. A falta de aparato critico nesta edicéo pratica acaba por torna-la ndo confiavel,
infiel a escrita do compositor. O fato de se chocar com a fonte primaria por si préprio nao pode
ser considerado condenavel. Havendo critério e justificativa, é possivel discordar do manuscrito
autografo, claro se esta for a intencdo.

Sobre a importancia de se buscar uma boa fonte de consulta para o estudo comparativo

entre as edicOes, Fraga comenta:

Ao estabelecer uma boa fonte de consulta da obra em questéo, o seu estudo detalhado
e o trabalho de comparacdo com a edic¢do sdo fundamentais para a definicdo de um
texto musical satisfatorio como referéncia inicial. Entretanto, ap6s eliminar do texto
eventuais duplicidades de sentido e mesmo erros de edigao, € necessario compreender
as estruturas presentes na obra, bem como a maneira como elas interagem (FRAGA,
2008, p. 10).

Como procedimento metodoldgico desta pesquisa, realizou-se a transcrigdo da parte de
saxofone, extraida da grade orquestral (fonte primaria) estabelecendo, assim, um texto coerente
com o manuscrito autografo®?, pois acredita-se que deva haver um dialogo entre o compositor

e o intérprete durante a performance. O préximo capitulo falara sobre estas questdes.

31 Anexo 6, p. 133.
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3 CONSIDERACOES INTERPRETATIVAS SOBRE A OBRA CHORO
CONCERTANTE PARA SAXOFONE TENOR E ORQUESTRA, DE CLAUDIO
SANTORO.

3.1 O intérprete como recriador da obra.
A entrevista concedida por Claudio Santoro ao compositor e professor Raul do Valle,
em 1976, na Alemanha, foi transcrita por Iracele Livero em sua dissertacdo de mestrado. Sobre

a funcdo do intérprete, Santoro disse:

Eu sempre fui assim, eu nunca fui um compositor que escreveu um negdcio pra ser
tocado exatamente como ele achava que devia ser. Sempre deixei 0 intérprete recriar
a obra e dar alguma coisa dele. Sempre achei isso. E vou dizer por que, porque eu fui
as duas coisas, intérprete e compositor (LIVERO, 2003, p. 89).
Neste relato do compositor Claudio Santoro, percebe-se a importancia da liberdade que
0 mesmo dava ao intérprete como recriador de sua obra. Neste sentido, a relacdo estabelecida
entre compositor e intérprete faz refletir o papel do performer como alguém que contribui com
a obra e ndo somente a “reproduz”.
Diante disso, o capitulo tem como objetivo central elaborar uma proposta interpretativa
para a obra: Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra.
Segundo Fraga (2008, p. 4), “qualquer que seja o conceito adotado ao termo interpretar,
a figura do intérprete aparece como mediador no processo de recriagdo de obras codificadas”.

O autor acrescenta ainda:

A necessidade de um intérprete sugere que o meio com o qual ele lida ndo é
amplamente acessivel. A sua intervencao é necessaria para que o autor se faca presente
a um publico especifico, o que é igualmente valido se o intérprete e compositor sdo a
mesma pessoa ou ndo (FRAGA, 2008, p. 4).

Por outro lado, alguns compositores como Ravel opinaram de maneira oposta a de

Santoro: “—Na&o peco que minha mdsica seja interpretada, sim somente executada”. No trecho

do didlogo entre Ravel e Toscanini, tal opinido fica clara. Ravel: “—Esse ndo é o meu tempo.”
Toscanini: “— Quando toco seu tempo, a peca resulta ineficaz”. Ravel: “— Entdo, ndo a
toque.3?”

32 \er Walls (2006, p. 35)
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Stravinsk, sobre o papel do intérprete, disse: “A musica deve ser transmitida e ndo
interpretada, j& que a interpretacdo revela a personalidade do intérprete no lugar da do autor, e
quem pode garantir que o executante refletira a visdo do autor sem distorcé-1a?3%”

Portanto, é possivel observar o descontentamento daqueles compositores com relacéo as
interpretacdes voluntariosas, que ndo faziam “jus” as informacdes registradas no texto musical.

A crenca de que a partitura representa a “ideia final” da mdsica nao é unanime, conforme

defendido por Hill, que diz:

As partituras contém informacgéo musical, em parte exata e em parte aproximada, junto
com as indicacdes sobre como se pode interpretar essa informacdo, mas a misica em
si é algo imaginado, em primeiro lugar pelo compositor, depois em associacdo com o
intérprete e finalmente transmitido em som3* (HILL, 2006, p. 155, tradug&o nossa).

De acordo com Ritterman (2006, p. 106), “durante o século XX, o respeito ao texto
chegou a dominar cada vez mais o0 ensino da interpretagdo musical”. A fidelidade ao texto pode
ser explicada pelo desenvolvimento da notagdo musical®, ocorrido ao longo da histéria da
musica, com a necessidade de os compositores grafarem com maior precisdo a escrita, ou seja,

com 0 maximo de exatidao. A respeito disso, Brown comenta:

Com o passar dos séculos, desde os neumas e manuscritos medievais, a notagao
musical foi se aperfeicoando, com o avango nos métodos de notagdo permitiu-se um
detalhamento mais preciso da escrita para o intérprete. Porém, nem todos os elementos
de uma performance podem ser fixados em uma partitura [...]. Vale ressaltar que com
esse avango, a contribuicao criativa do intérprete foi reduzida, no periodo barroco, por
exemplo, com a definicdo do baixo, [...] antes disso permitia-se ao intérprete criar
novas melodias e no periodo medieval com a notacdo musical em forma de gréafico
melédico ascendente ou descendente sem altura definida, permitia aos cantores
liberdade de criacdo (BROWN et al., 2001).

Hill (2006, p. 158) diz que: “o aumento em geral das informacdes especificadas pelos
compositores durante os dois Ultimos séculos sugere que ndo confiavam na capacidade de
compreensdo do intérprete, ou estes tinham uma ansia de controlar tudo”. O autor acrescenta:
“nestas circunstancias, nao € de se estranhar que os intérpretes tenham se inclinado por uma

interpretacdo textual, em especial, no que diz respeito a musica mais recente”.

33 Consultar Walls (2006, p. 35)

34 Las partituras contienen informacion musical, em parte aproximada, junto con indicaciones sobre como puede
interpretarse esa informacion. Pero la misica misma es algo imaginado, en primer lugar por el compositor, después
em asociacion con el intérprete, y finalmente transmitido en sonido.

35 A notacdo musical pode ser compreendida como um conjunto de instrucdes, indicadas pelo compositor, para a
performance (BROWN et al., 2001).
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O problema encontrado neste tipo de interpretacdo, onde se da prioridade absoluta a
executar corretamente todas as indicagOes da partitura (sem questionar, por exemplo, questoes
estilisticas, de notacao e, inclusive, sobre a procedéncia da edicdo utilizada) é que ela pode ser
completamente errada.

E justamente o caso analisado no capitulo anterior da Ed. ABM 2003, da Fantasia
Concertante para Sax tenor e Orquestra, onde se constata uma série de erros textuais (notas e
articulacGes erradas, omissdes de compassos, auséncia de indicagdes expressivas), que por sua
vez influenciam o saxofonista com leitura da obra divergente da fonte autdgrafa. O intérprete
ndo precisa ser subserviente ao pensamento do compositor, entretanto, necessita incorporar a
pratica da pesquisa sobre as diversas fontes e edi¢fes que transmitem a obra, ou seja, deve ter
critério e coeréncia durante a sua performance.

Outro problema causado em decorréncia da fidelidade absoluta ao texto esta relacionado
ao poder universal da escrita e no texto como objeto totalizante, ocasionando inclusive, a
renuncia de dois aspectos importantes, que sdo: oralidade/auralidade, mantendo a performance
dependente a composicao através da ideia de fidelidade ao texto, como algo isolado a pratica
da performance (DOMENICI, 2012). A autora explica:

A pratica da performance € inclusiva e integradora. Quando construimos uma
interpretacdo ndo desconsideramos a oralidade, da mesma maneira que nossa
imaginacdo ndo segrega os aspectos musicais dos extra-musicais, e 0 N0Sso corpo nao
diferencia entre conhecimentos taticos e explicitos (DOMENICI, 2012, p. 169).

Compreende-se, portanto, que a partitura funciona como um roteiro, um mapa a ser
decifrado pelo intérprete, e este deve negociar entre as inten¢des do compositor e a sua propria
“vo0z” neste processo dialdgico que envolve o estudo da interpretagdo musical.

Mellers (1992 apud CLARKE, 2006, p. 221) constata dois tipos extremos de
executantes: o “intermediario” e o “intérprete”. O executante intermediario seria aquele “que
serve como meio de expressao para as inten¢Ges do compositor” e os “intérpretes” aqueles para
quem as intencdes do compositor (a partitura) servem de ponto de partida para seu proprio
trabalho criativo/interpretativo.

Neste sentido, Ravel e Stravinsky defenderiam a funcdo do intérprete como
“intermediario” (aquele que pode ser aclamado ou criticado por sua “fidelidade a partitura”).
Por outro lado, estaria 0 posicionamento de Santoro se pautando na defesa do “intérprete”,
dando-lhe liberdade interpretativa com o objetivo de propor sua contribuicdo para a obra

(destaca-se aqui a performance criativa do intérprete e sua caracteristica idiossincratica).
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Diante do exposto, a tese defendida nesta pesquisa parte do principio de que o intérprete
€ um recriador da obra, contribuindo também com sua experiéncia pessoal durante a
performance. Isto ndo quer dizer que se deva negligenciar a fonte primaria, pelo contrério,
sempre que possivel é recomendado ao intérprete buscar e analisar de forma critica a escrita e
as intengdes do compositor, a fim de se buscar uma performance coerente.

Além disso, é importante lembrar que a Ed. ABM 2003 néo se propde a ser uma edicao
critica, ou seja: “aquela que investiga e procura registrar a intencdo de escrita do compositor, a
partir daquilo que esta fixado nas fontes que transmitem a obra a ser editada” (FIGUEIREDO,
2014, p. 93). Seu objetivo naquele momento pode ter sido meramente comercial, 0 que por um
lado foi benéfico porque possibilitou o acesso do publico a obra e contribuiu para a divulgagdo
da mesma. O problema foi justamente a falta de aparato critico nesta edi¢éo, o que a torna ndo
recomendavel por apresentar erros textuais, que ndo traduzem de forma fidedigna a fonte
autografa.

Apos a andlise feita no capitulo 2, onde se constatou os erros textuais da Ed. ABM 2003,
e foi extraida uma nova parte de sax, a partir do manuscrito autografo, permitiu-se ao autor
desta pesquisa a liberdade para sugerir uma proposta interpretativa para o concerto.

A contribuigdo discutird a questdo referente a dicotomia: liberdade interpretativa x
fidelidade ao texto.

3.2 Proposta Interpretativa.
Inicialmente, sera feita a distincdo entre os termos “interpretacdo musical” e
“performance”, segundo os estudos realizados por Kuehn, que define:

O termo interpretagdo musical

E atinente & “leitura” de um texto que o transforma novamente em parametros de som
musical. “Leitura” + pratica interpretativa = “obra”, no sentido de que esta precisa ser
compreendida em forma e conteldo, assim como em seus parametros de linguagem,
contingenciados histérica e socialmente. “Interpretagdo” designa, em musica, a leitura
singular de uma composicdo com base em seu registro que, representado por um
conjunto de sinais graficos, forma a “imagem do som”. O intérprete decodifica os
sinais graficos, transformando-os de maneira mais fiel em parametros sonoros. Desse
modo, “interpretar” estd diretamente ligado a compreensdo dos elementos que
estruturam uma obra, como: altura, melodia, ritmo, harmonia, tonalidade e tempo
musical. Outros elementos caracterizam a musica como linguagem. Entre eles, estdo
a articulagdo, a pontuacéo, a forma e o sentido. Também o fraseado e a coesdo ou
coeréncia fazem parte desta categoria. Tudo isso demanda, de um lado, uma postura
introvertida, voltada para a analise e a reflexdo tedrica (em sentido aristotélico de
contemplagdo mais do que de acéo), ao passo que, de outro lado, demanda a pratica
instrumental (ou seja, a préatica interpretativa propriamente dita) (KUEHN, 2012, p.
16).
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E o termo performance

E atinente & experiéncia viva, ao “agora ou nunca” do palco, & gestualidade e a
aspectos corporais do musico intérprete com relacdo ao modo e aos meios de sua
apresentagcdo com o instrumento. Os termos concerto, encenacao, show e espetaculo
remetem & performance como evento sociocultural. Remete-nos em primeiro lugar a
presenca fisica no palco, ao corpo e a voz, ndo apenas com relacdo a determinadas
técnicas de execugdo no instrumento e sim também como meio e como modo de
interagir com o publico espectador. Seus elementos ativos estdo, sobretudo, na
representacdo gestual de quem estd “tocando” uma composi¢cdo musical, ou seja, no
intérprete, na quironomia do regente, na mimica e nos movimentos biomecéanicos com
suas técnicas e “escolas” (regionais ou nacionais) particulares (KUEHN, 2012, p. 16).

Explicada a distin¢do entre os termos interpretacdo musical e performance, verificar-se-
& a proposta interpretativa para a obra Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra.
Analisando a primeira entrada do solista no c.12, observa-se:
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Exemplo Musical 53. Pauta do saxofone. Trecho extraido e digitalizado a partir da partitura do manuscrito
autografo. Compasso 1 ao 13. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

No exemplo musical 53, temos 11 compassos de espera constituindo a Introducgéo do
concerto. A primeira frase apresentada pelo solista tem inicio acéfalo e a dindmica de
intensidade sugerida pelo compositor é forte (f). A primeira nota, um Si 2, € uma semicolcheia
em parte fraca do tempo, no registro grave do instrumento. Por tais motivos, pode haver uma
intencdo natural do saxofonista ao articular esta nota, pronunciando a silaba “te”, por exemplo,
garantindo assim, supostamente, uma maior precisdo na emissdo sonora da mesma.

Além disso, o intérprete pode se sentir inseguro com medo da nota ndo ser emitida ou
“falhar” durante a performance, pois devido ao formato cénico do tubo do saxofone hd uma
dificuldade natural em emitir as notas na regido grave do instrumento. O problema analisado
aqui trata justamente sobre o efeito sonoro produzido quando se articula a nota Si 2 com a
lingua, pois se cria, despretensiosamente, uma acentuagdo (>) na nota, ndo existente no texto

autografo, mudando o inicio da frase de acéfalo para tético. Ademais, o efeito de dindmica
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‘crescendo’ sugerido pelo compositor ndo € eficiente, pois a nota Si 2 soa mais forte que as
outras do grupo de semicolcheias (exemplo musical 54).

Ao escutar a gravacdo com o saxofonista Quincas, supde-se que tenha encontrado o
mesmo problema técnico-interpretativo em questdo. Analisando sua performance ocorrida em
1954, no fonograma Canto de Amor e Paz, verificou-se que o solista realizou um ‘ataque subito’
para emitir a nota Si 2, produzindo uma acentua¢do ndo existente no inicio da frase. Por
conseguinte, a figura ritmica do grupo de semicolcheias foi alterada e a nota La 3, no c. 12, soa

como uma ghost note*®, conforme exemplo abaixo:

Allegro = 110 vibrato intenso
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Exemplo Musical 54. Trecho transcrito do fonograma: Canto de Amor e Paz, de Claudio Santoro. Performance
do saxofonista Joaquim Gongalves Quincas. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra. Compasso 1-
13.

Destarte, como pensar e solucionar o eventual problema técnico-interpretativo do
compasso 12?

Liebman (2014) comenta que a articulacdo (posicionamento da lingua na palheta), a
dindmica e as nuances expressivas sdo 0S componentes principais do fraseado musical. A

maneira na qual uma nota é articulada torna-se importante para a fluéncia ritmica de uma frase.

36 O termo ghost note, ou false note - quer dizer nota fantasma, ou nota falsa. De acordo com o Dicionario Musical
On Music “sdo notas ‘mudas’ ou ‘abafadas’, que tem ritmo, mas, frequentemente, ndo sdo discerniveis, quanto a
sua altura. Muitas das vezes, sdo vistas, como notas implicitas em uma frase musical e, ndo podem ser executadas,
ou executadas, apenas, ‘vagamente’, como um efeito. O uso deste, com a guitarra e 0 baixo elétrico, produzem um
som mais agressivo do que com instrumentos de sopro, mas o efeito ainda é uma pulsacéo ritmica, sem uma altura
discernivel. A “nota falsa’, pode ser indicada por um (parénteses), ao redor de sua cabeca, ou com um “X’, no lugar
da mesma, o que indica que devera ser tocada muito, ‘silenciosamente’, como uma ‘nota fantasma’. O uso desta
técnica era comum no jazz, de meados do século XX, com solistas instrumentais e, nas se¢oes soli, de musica para
big band, vindo mais tarde, a ser usado com a guitarra e o baixo elétrico, no rock e funk. As ‘notas falsas’ podem
ser encontradas em uma ampla gama de géneros musicais” (COLE; SCHWARTZ, 1996). No género musical
choro, alguns solistas também utilizam as notas fantasmas. Outra definicdo, pode ser encontrada no trabalho
intitulado The Drum Set Crash Course, de Miller (1996), onde o termo ghoste note aparece como: “uma nota para
ser tocada em volume muito baixo. A nota tem o mesmo valor de uma nota regular, porém estd mais implicita do
que a indicada. Esta técnica tem um grande efeito sobre a sensagdo dos ‘grooves’. As notas fantasmas, adicionam
um movimento a frente, para os grooves, preenchendo os buracos em torno das principais notas”. De acordo com
Liebman (2004, p. 48), “a ‘nota fantasma’, em jazz, refere-se a nota que parece desaparecer em meio a uma
sequéncia melddica. 1sso ocorre quando o timbre é obtido com uma acdo bem leve da lingua e uma dinamica suave
em relacdo as notas restantes”. Para efeito de estudo, propde-se ouvir as gravagdes, com o saxofonista Charlie
Paker, interpretando seus temas de bebop.
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Nao obstante, outros fatores afetam essa fluéncia, sendo idiossincraticos a idiomas musicais

especificos. Sobre isso, 0 autor explica:

No jazz, por exemplo, 0 espacamento entre as colcheias é um determinante do suingue
do instrumentista. Na mdsica classica, a exatiddo da articulagdo conforme o pulso é
essencial, principalmente quando tocada em conjunto com outros instrumentos.
Qualquer que seja o estilo tocado, dois elementos comuns e inseparaveis estardo
sempre presentes: intensidade e tipo de ataque aplicado na nota. Uma nota pode ser
tocada em stacatto, mas de forma leve; ou pode-se tocar em legato, mas com maior
intensidade. Estes sdo exemplos extremos da combinacdo da intensidade e do tipo de
ataque, mas um artista maduro deve conhecer estes pontos de refinamento
(LIEBMAN, 2014, p. 33).

Cabe ao intérprete, portanto, refletir quanto ao uso e efeito destes elementos
(articulacdo, dindmica e nuances expressivas), durante a performance de uma obra musical, a
fim de solucionar eventuais problemas de natureza técnica do seu instrumento, que venham
influenciar ou confrontar as informacoes textuais geradas pelo compositor.

E justamente o caso da primeira intervencdo do solista, no compasso 12. Teria 0
intérprete a liberdade de optar por iniciar esta frase na dindmica mezzo piano (mp), ao invés de
forte (f), valorizando o efeito de intensidade “‘crescendo’ (<) escrito pelo compositor ? Se sim,
ou ndo, por qué? O que isso acarretaria?

Analisar o desenho melddico da frase musical em questdo (c.12), bem como o seu
climax, torna-se um procedimento necessario para uma escolha consciente e coerente da
articulacdo e dinamica a serem utilizadas. A respeito do climax de uma frase musical,

Watterman comenta:

Assim como as oragdes contém palavras-chaves, cada melodia contém um climax —
ainda que cada artista decida naturalmente sua opinido sobre a localizacdo deste
climax [...] portanto, para tocar ‘até o climax’, os musicos tém de realizar algum tipo
de anlise para decidir onde se aplica esse climax®” (WATERMAN, 1983, p. 34, apud
REID, 2006, p. 132, tradugdo nossa).

Tomando como base a partitura autografa (exemplo musical 53), vé-se que o desenho
melddico da frase tem inicio com um arpejo diminuto ascendente, acompanhado de um sinal
de intensidade ‘crescendo’ (<). Imagina-se que o compositor tenha pensado como nota alvo
deste arpejo®® a seminima Mi 4 (parte de saxofone). Atento a esses detalhes, o intérprete podera

ter subsidios para apoiar suas decisdes interpretativas.

37 Asi como las oraciones contienen palabras clave, cada melodia tiene um climax — aunqué cada artista tendra
naturalmente su opinién sobre la ubicacidn de esse climax (WATERMAN, 1983, p. 34, apud REID, 2006, p. 132).

38 Nota Alvo: corresponde & nota de chegada.
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Portanto, a sugestao interpretativa para o 1 ° caso analisado, o (exemplo musical 54),
apresenta quatro fatores. Sao eles:
1. No que tange a articulacéo, o primeiro considera um pequeno atraso eventual na emisséo
da primeira nota Si 2, quando tocada sem o uso da lingua (apenas com a coluna de ar), menos
problematico (it. nosso) que sua acentuagdo (usando a silaba “te”)%®, tornando tético, um
motivo que é acéfalo; (exemplo musical 56).
2. O segundo aspecto diz respeito a respiracédo, pois é fundamental a correta utilizacdo da
coluna de ar no instrumento, tornando imprescindivel a preparacdo prévia desta por parte do
saxofonista a partir do compasso 10. O inicio da frase, no compasso 12, apresenta uma nota no
registro grave do instrumento, Si 2. Por isso, a atengdo precisa ser redobrada, pois, caso
contrario, a emissdo sonora da mesma podera ser comprometida, vindo a ‘falhar’, “‘guinchar’,
ou até mesmo ser emitida sem a devida precisao ritmica. O exemplo musical 55 ilustra como a
questdo deve ser enfrentada. Novas ideias poderdo surgir futuramente para o caso aqui
analisado.
3. O terceiro aspecto complementa o anterior. Antes de emitir a nota Si 2, é aconselhavel
ao saxofonista posicionar os dedos sobre a digitacdo da mesma, detalhe importante que pode
passar desapercebido no momento da performance, vindo a comprometer a precisao ritmica e
sonora de sua entrada no c.12. E sugerido abaixar levemente o dedo anelar (chave 5), em
combinagdo com a coluna de ar, momento antes da emisséo sonora da nota Si 2.
4. Por ultimo, o quarto fator complementa os trés anteriores e diz respeito a dindamica. Em
vez de tocar forte (f) a nota Si 2, como grafado na parte, tocar mezzo piano (mp) ajuda o
saxofonista a ter uma amplitude maior na realizacdo do efeito de intensidade ‘crescendo’ sobre
o arpejo do ¢.12, em uma escala de dindmica de (mp-mf-f). Tal sugestao corrobora o uso de uma
articulacdo mais leve para emisséo da nota Si 2.

A aplicacdo dos quatro fatores apresentados acima depende de um elemento
indispensavel ao intérprete, no momento da performance, que € a concentragdo. Os intérpretes
precisam trabalhar concentrados constantemente em seus estudos e praticas diarias e, a respeito

disso, Reid comenta:

A concentragdo, portanto, € um elemento essencial da pratica técnica, ndo somente
para assegurar a precisdo, mas também para manter a eficiéncia. Os musicos
experientes estudam sistematicamente os problemas que apresentam uma obra

39 De acordo com o saxofonista Liebman (2014, p. 36), “existem inlimeras silabas que podem ser utilizadas para
diferentes articulacdes. Sdo exemplos: ti, tei, la, lou, di, dei, etc. A combinac&o dos dois fatores: (lingua e palheta),
permite uma diversidade de articulagdes”.
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musical, utilizando sua concentracdo para diagnosticar e resolvé-los. Estes objetivos
mudardo constantemente a medida que progride o aprendizado*® (REID, 2006, p. 129,
traducdo nossa).

As consideracOes interpretativas apresentadas para o primeiro caso analisado se
justificam também pela entrada do saxofone solo no ¢.12, que o fara ser ouvido nitidamente, e
essas consideracOes sdo cabiveis dentro de uma proposta interpretativa coerente (exemplo

musical 55).

Coluna de ar previamente preparada + concentragao
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Exemplo Musical 55. Sugestéo interpretativa para a primeira intervencao do solista, no compasso 12. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

40 La concentracion, por tanto, es un elemento esencial de la préctica técnica, no slo para assegurar la precision
sino también para mantener la eficiencia. Los musicos experimentados estudian sistematicamente los problemas
que presenta uma obra musical, utilizando su concentracién constantemente a medida que progrese el aprendizaje
(REID, 2006, p. 129).
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2 ° Caso.

Para 0 segundo caso, é sugerida a realizacdo de um vibrato progressivo** pelo
saxofonista, na nota Mi 4, a partir do compasso 13. Sua aplicacdo tem o intuito de valorizar a
entrada triunfal do solista, que apresenta um tema de carater cantabile e expressivo (exemplo
musical 56).

Outro fator a ser considerado € a entrada da orquestra novamente neste compasso, que
ap0s uma pausa tutti no .12, para a entrada do solista, surge realizando um acompanhamento
ritmico (desenho de colcheias com pausas de colcheias e seminimas), feito pela percussédo com
0s instrumentos surdo e caixa (exemplo musical 57). Por tais motivos, o uso do vibrato na nota
Mi 4, no ¢.13, pode ser um recurso expressivo utilizado pelo saxofonista que corrobora a ideia

musical do compositor.

Allegro .= 110 vibrato progressivo
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Exemplo Musical 56. Sugestdo interpretativa, compasso 1- 13. Parte de sax. Choro Concertante Para Saxofone
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 57. Trecho extraido da partitura do manuscrito autdgrafo. Choro Concertante para Saxofone
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.Compassos 13-16. Parte de Percussao. Instrumentos: Surdo e Caixa.
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39 Caso.
O terceiro caso analisa o erro de edigéo no c.14, da parte de saxofone da Ed. ABM 2003,
e seu impacto na performance devido a auséncia de ligadura entre as seminimas Mi 4 (exemplo

musical 58).

4l De acordo com Liebman (2004, p. 49), “o vibrato progressivo inicia-se com um som estavel, passa a ter um
vibrato lento e termina com um ciclo mais largo. A aplicacdo do vibrato deve ser compreendida como uma
mudanca de volume e ndo como uma mudanca na afinagdo. Portanto, ndo deve ser usado em todas as notas. E uma
nuance que, como todas as técnicas expressivas, deve aprimorar o resultado artistico”.
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Exemplo Musical 58. Compasso 14. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

De acordo com o manuscrito autografo, verificam-se ligaduras entre essas notas

(exemplo musical 59).
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Exemplo Musical 59. Compasso 14. Trecho extraido da partitura do manuscrito autdgrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Como visto anteriormente no capitulo 2, a falta de ligadura entre as seminimas altera a
articulacdo do grupo de quidlteras, e o efeito sonoro produzido a partir disto interfere no legato
da frase pretendido pelo compositor. A fim de valorizar o carater cantabile da linha melddica
da frase, sugere-se que o saxofonista pense em uma articulacdo de legato ao tocar, como foi
grafado na fonte priméria (exemplo musical 59).

Avrticular levemente a nota Sol 4 deste compasso torna-se importante, pois o desenho
ritmico (exemplo musical 60) tocado pela orquestra nos instrumentos contrabaixo, piano,

trombones e fagotes, acompanha o deslocamento ritmico da linha melddica, no 2° tempo do

Célula Ritmica H—E—J J |

Exemplo Musical 60. Célula Ritmica tocada pelos instrumentos contrabaixos, piano, trombones e fagotes, nos
c.13 ao 17. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

€compasso.

4 ° Caso.

Analisando ainda a linha melddica exposta pelo solista, do ¢.12 ao 16, verifica-se no
c.15, pela primeira vez na obra, a célula ritmica sincopada de semicolcheia-colcheia-
semicolcheia (exemplo musical 61). Esta, por sua vez, é encontrada com frequéncia na masica

brasileira, principalmente nos géneros musicais choro, samba e maxixe.
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Célula Ritmica ﬂ—m I

Exemplo Musical 61. Célula ritmica encontrada na melodia exposta pelo saxofone, no compasso 15. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
Por outro lado, observa-se em outros momentos da obra que Claudio Santoro sugeriu
diferentes articulagdes para esta célula ritmica sincopada, como no c.77, da se¢do Piu Mosso
(Ritmo de Baido). O compositor grafa uma articulacdo acentuada sobre a sincope (exemplo

musical 62), enfatizando o mesmo ritmo tocado pelo instrumento surdo (exemplo musical 63).

Poco Meno
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Exemplo Musical 62. Célula Ritmica tocada pelos trombone 1. Compasso 77. Partitura do manuscrito autografo.
Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 63. Parte de percussdo, compasso 77. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo.
Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
O saxofonista, atento a presente analise, pode enfatizar em sua performance esta figura
ritmica sincopada, do c.15 (exemplo musical 61), tocando-a de maneira articulada, como no
choro, samba e até mesmo baido. A sugestdo interpretativa para o caso apresenta duas opcoes

possiveis de articulacdo:

19) A primeira opgéo de articulacdo sugere a auséncia de ligadura no primeiro tempo do
compasso 15, a fim de enfatizar o ritmo sincopado, caracteristico da musica brasileira. Propde,
ainda, a acentuacdo na colcheia Ré 4, do 2 ° tempo (exemplo musical 64). Esta acentuacdo

acompanha o deslocamento ritmico do acompanhamento orquestral. (exemplo musical 60).
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Exemplo Musical 64. Sugestao de articulagdo para o compasso 15. Parte de sax. Choro Concertante Para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

2?9 A segunda opcéo de articulacdo sugere acentuar a colcheia Fa 4, do primeiro tempo do
compasso. Em relacdo a primeira opcao, enfatiza ainda mais a sincope. Mantém-se a acentuagéo

na colcheia Ré 4, do 2 ° tempo. (exemplo musical 65).

e
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Exemplo Musical 65. Sugestéo de Articulacdo para o compasso 15. Parte de sax. Choro Concertante Para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Importante lembrar que as opcGes interpretativas descritas acima para este caso diferem

quanto a articulacdo vista na partitura do manuscrito autografo (exemplo musical 66).
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Exemplo Musical 66. Compasso 15. Parte de sax. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

E verificado, entdo, mais um caso em que o intérprete toma liberdade para propor uma
articulagdo diferente da grafada pelo autor, tomando como base seu conhecimento estilistico
sobre a obra.

Na definicdo vista anteriormente, por Mellers, o executante-intérprete se apresenta
como aquele para quem as inten¢des do compositor (o texto/ a partitura) representam um ponto
de partida, para seu préprio labor criativo/interpretativo.

5 ¢ caso.

Na linguagem oral, para que um didlogo/discurso seja compreensivel, é necessario que
haja respiragdo durante a fala. J& na linguagem escrita isso ocorre através do uso de pontuacéo
no texto e na musica ndo é diferente. Entre os periodos, frases e membros de frases é

indispensavel que o intérprete respire nos locais corretos, para que o sentido musical, estrutural
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e fraseoldgico de uma obra musical ndo sejam alterados durante a performance, exceto em
alguns casos nos quais se faz uso da respiracao circular/continua.

Alguns compositores costumam indicar os locais de respiracao na partitura, outros ndo,
deixando a cargo dos intérpretes. De qualquer maneira, o procedimento de analise
estrutural/fraseoldgica de uma obra musical se torna tarefa dos intérpretes, fazendo parte do seu
estudo interpretativo.

Dito isto, 0 quinto caso sugere uma analise dos locais para a devida respiracdo do solista.
Os locais escolhidos pelos intérpretes para a respiracédo podem variar segundo escolha de cada
um. Isso dependera, portanto, da analise fraseoldgica feita por cada solista, a respeito da
estrutura musical analisada.

O primeiro tema exposto pelo saxofonista vai do compasso 12 ao 23. Recomenda-se que
as respiracdes descritas a seguir sejam feitas de maneira rapida, a fim de ndo comprometer a

estrutura ritmica sincopada do tema.

1) O primeiro local sugerido para a respiracdo é no c.16, apés a seminima pontuada Ré 4

(exemplo musical 67).

Allegro (110)
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Exemplo Musical 67. Sugestéo de Respiracdo para a primeira frase exposta pelo solista. Compassos 1-16. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

2) Para o segundo local, € sugerido respirar no compasso 19, apos a colcheia La 4 (exemplo
Musical 68).
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Exemplo Musical 68. Sugestdo de Respiracdo para o 1 ° membro de frase da 22 frase, exposta pelo solista, no
compasso 19. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

3) Para o terceiro local, € sugerido respirar no c. 22, ap6s a seminima pontuada Mi 4 (exemplo
musical 69).
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Exemplo Musical 69. Sugestdo de Respiracao para o 2 °© membro de frase da 22 frase, exposta pelo solista, no
compasso 22. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A escolha dos locais para respiracdo do primeiro tema exposto pelo solista levou em
conta sua divisdo em duas frases, sendo a primeira do c. 12 ao ¢.16.2 e a segunda comegando
no ¢.16.2.5 indo ao 23.3, sendo a segunda frase dividida por dois membros de frases, a primeira
comecgando no ¢.16.2.5 indo até 0 ¢.19.2 e a terceira do ¢.19.2.5 ao 23.3. Em comum, os locais

de respiracao antecedem sempre a figura ritmica de sincope, como nos exemplos musicais 67,
68 e 69.

6 © Caso.

Algumas nuances expressivas nao estdo indicadas na partitura, fato que comprova a
limitacdo do texto musical em expressar todas as sutilezas contidas em uma performance
musical. Para 0 6 ° caso, é proposto realizar um ‘crescendo’, de maneira sutil, na nota Mi 4, do
c. 16, tendo como intuito escutar nitidamente a articulacdo dessas sincopes, dando a ideia de

continuidade a frase e tema (exemplo musical 70).
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Exemplo Musical 70. Sugestéo Interpretativa para a realizaco de dindmica ‘crescendo’ (<), nos compassos 16 e
17. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

No compasso 18 da Ed. ABM 2003 é encontrado um erro editorial na parte de saxofone,
se tratando da primeira colcheia do grupo de quialteras, a nota Ré Natural (exemplo musical
71). Consta, no manuscrito autdgrafo, a nota Ré bemol (exemplo musical 72). O procedimento
de busca da fonte autografa resulta uma pratica benéfica para o intérprete em seu estudo

interpretativo, uma vez que podem ser dirimidas eventuais duvidas quando da interpretacdo da
obra.
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Exemplo Musical 71. Compasso 18. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Exemplo Musical 72. Compasso 18. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante
para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

7 ° Caso.
No c.12 sugere-se que a nota Si bemol do grupo de semicolcheias seja tocada pelo
saxofonista utilizando a digitagdo de Bb com a chave bis*? (exemplo musical 74). O uso dessa

digitacdo tem como objetivo facilitar a realizacdo da articulacao de legato sobre este arpejo.

Exemplo Musical 73. Compasso 12. Sugestdo de digitacdo para a nota Bb, utilizando a chave ‘bis’. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

8 ° Caso.

No final do primeiro tema exposto pelo solista, no compasso 23, verifica-se:
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Exemplo Musical 74. Compasso 23. Pauta do Solista. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo.
Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A proposta interpretativa para este caso, embora diferente da escrita no manuscrito
autografo (exemplo musical 74), sugere que o saxofonista acentue a colcheia Fa# 4, tendo como

objetivo valorizar a figura ritmica sincopada do compasso 23 (exemplo musical 75).

42 Consultar a tabela de digitacdo de posicdes das notas do saxofone. Ver Caravan (1980, p. 3).



81

- =

T - T
e T rrtore
v/

5

Exemplo Musical 75. Sugestéo de articulacdo para o compasgz)tlz'é. Parte de Saxofone. Choro Concertante para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Em seguida, a indicacgdo de rit. grafada pelo compositor sobre o grupo de quidlteras de
semicolcheias, somado ao fato de somente o solista tocar este ritmo na orquestra, sugere que 0
mesmo tenha certa liberdade interpretativa para executar esta figura ritmica no decorrer de sua
performance. Essa ideia musical se associa com o cantar cada nota do grupo de semicolcheias,
sem um rigor ritmico exato para cada uma, podendo-se pensar na realizacdo de um pequeno
rubato.

Essa célula ritmica faz a transicdo para a nova sec¢éo da obra Poco Pili Mosso a 1*. O
saxofonista, atento a essas sutilezas, verificara, também, que o novo andamento proposto pelo
compositor ficard a cargo do maestro, que conduzira essa mudanca sutil no tempo da obra, a
partir do motivo tocado pelos instrumentos da orquestra: contrabaixos, violoncelos, violas e
fagotes 1 e 2, no compasso 24 (exemplo musical 76).

Neste momento, faz-se necessaria a comunicacao visual entre o solista e o regente,
comunicagdo que durante a performance é caracteristica da pratica de musica de camara, de

pequenos ou grandes conjuntos. A respeito disso, Goodman comenta:

[...] os intérpretes de conjuntos confiam muito mais na comunica¢do auditiva (a
informacgdo que seus companheiros expressam em som) que a comunicagdo visual
para fazer muasica juntos, no entanto, as investigacfes revelam que a qualificacdo
visual ‘contribui significativamente para a precisdo e para a liberdade expressiva das
interpretacdes coletivas’. Os regentes, cuja forma de comunicacado é puramente visual,
podem ajudar a melhorar a coordenacdo do tempo na interpretacdo coletiva*
(GOODMAN, 2006, p. 189, traducdo nossa).

9 % Caso.

43 A terminologia utilizada pelo compositor é equivocada, ja que ao se referir a pulso, o correto € se dizer “em 1.

4 ...] los intérpretes de grupo se fian mucho mas de la comunicacion auditiva (la informacion que sus copaneros
expresan em sonido) que de la comunicacién visual para hacer masica juntos. Sin embargo, las investigaciones
revelan que la retroalimentacion visual ‘contribuye significativamente a la precision y la libertad expressiva de las
interpretaciones colectivas’ (GOODMAN, 2006, p. 189).
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A partir do compasso 24 ( Poco Pit Mosso a 1), é observada uma mudanca na paisagem
sonora® da obra. O andamento modifica-se e a instrumentacdo da orquestra é reduzida. Essa
secdo apresenta um carater cameristisco, em que o0 compositor mostra a riqueza da sonoridade
produzida por diversos instrumentos como o oboé, o flautim, a flauta, o corne-inglés, os
trompetes e trombones, com a apresentacdo de novos materiais motivicos.

Inicialmente, nos compassos 24 e 25, verifica-se 0 novo motivo apresentado pelas
violas, violoncelos e fagotes (exemplo musical 76), responsavel por conduzir o novo andamento
da secdo. O motivo se desenvolve atraves da progressdo harmonica (Ré bemol com sétima
maior - Sol bemol com sétima maior). O efeito de forte subito, seguido de ‘descrescendo’ sobre
0 motivo, ambienta o ouvinte e o prepara para a entrada do saxofone no compasso 28, com o

surgimento de um novo material tematico.
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Exemplo Musical 76. Motivo tocado pelos viloncelos, fagotes e violas, nos compassos 24 e 25. Trecho extraido
da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
Ainda, em relacdo & harmonia, observa-se as clarinetas realizando acordes formados
por intervalos de gquartas justas nos tempos fracos do compasso ternario (exemplo musical 77).
O oboé surge colorindo a se¢cdo com novo material motivico, nos c. 24.2 ao 25 (exemplo musical

78), onde 0 mesmo € imitado e ampliado pelo flautim nos c. 25.3 ao 27 (exemplo musical 79).

Poco Piu Mosso
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Exemplo Musical 77. Pauta dos clarinetes 1 e 2, nos compassos 24 e 25. Trecho extraido da partitura do
manuscrito autografo. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

45 Segundo Schafer (1997, p. 23), “a paisagem sonora é qualquer campo de estudo aclstico”. Podemos nos referir
a uma composi¢do musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente acustico como paisagem sonora. O
autor explica que esta pode ser representada, por meio de sinais visuais que simbolizam os seus eventos auditivos.
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Exemplo Musical 78. Solo de Oboé, nos compassos 24 e 25. Trecho extraido da partitura do manuscrito
autografo. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 79. Solo de flautim, dos compassos 25 ao 27. Trecho extraido da partitura do manuscrito
autografo. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Conforme mencionado no capitulo 2, verifica-se na partitura do manuscrito autégrafo
duas informacdes interpretativas relevantes para o saxofonista, que estdo ausentes na Ed. ABM
2003. A primeira se refere ao novo tempo da obra Poco Piu Mosso a 1, no compasso 24. Esta
indicacdo supde que o compositor queira dar leveza e fluidez ao trecho, sugerindo que o
compasso ternario seja conduzido e tocado em “1”. E observada, também, a dinamica forte (f),
seguida de dim., sobre o motivo inicial condutor, do c. 24. Por isso, propfe-se que este seja

tocado pensando em agrupamentos de dois em dois compassos, repetindo quatro vezes
(exemplo musical 80).
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Exemplo Musical 80. Sugestéo Interpretaiva para a execu¢do do motivo apresentado no c. 24 da nova se¢do
Poco Piu Mosso a 1. Trecho extraido da partitura do manuscrito Autdgrafo. Choro Concertante para Saxofone
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A segunda informacdo se refere a dindmica de ‘decrescendo’, no compasso 25, da parte
de saxofone que, como visto, estd ausente na Ed. ABM 2003. O saxofonista, cauteloso durante

a andlise, tocard a nota DO 4 no c¢.25, realizando o ‘decrescendo’ de maneira sutil, sem uma
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interrupcao sonora abrupta ao final da nota*® (exemplo musical 81). Aqui se fala, portanto, no
refinamento dado a terminacdo da frase durante a performance do solista.

Esta sugestdo interpretativa é relevante para a apresentacdo dos solos de oboé e flautim
nos compassos 24 ao 27, acima citados. Ademais, corrige um erro editorial presente na partitura
da Ed. ABM 2003.
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Exemplo Musical 81.Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Grade Orquestral. Compassos 24-27.
Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

10 °© Caso.
A frase inicial, apresentada pelo solista no compasso 28, contém novo material tematico

de caréter lirico e cantabile (exemplo musical 82).

46 E recomendado ao saxofonista realizar a dindmica de intensidade ‘decrescendo’ do c. 25, sem mudar o timbre e
a afinacdo da nota D6 4.
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Exemplo Musical 82. Novo material tematico apresentado pelo solista, a partir do compasso 28. Trecho extraido
da partitura do manuscrito autografo. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

No ¢.28, o compositor ndo grafa uma dindmica para a entrada do saxofonista. Qual
dindmica optar para a frase, neste caso?

Em primeiro lugar, importante analisar a orquestragéo utilizada por C. Santoro no trecho
da obra.

O compositor utiliza uma instrumentagdo reduzida: contrabaixo, violoncelos, violas,
fagotes e clarinetes. O carater cameristico desta secdo propde gque o saxofonista explore uma
sonoridade mais “dolce”, podendo timbrar melhor com esta formacéo instrumental.

A melodia do tema principal (c.28) é construida sobre uma harmonia modal e esta ligada
por cadéncia plagal (particularidade explorada pelos compositores classicos nacionalistas desse
periodo), com carater de um ‘lamento recitativo’. Por alguns instantes, pode lembrar uma
‘pequena modinha’, ou, até mesmo, um ‘canto de aboio’ do sertdo nordestino. Por que ndo
pensar nestas imagens mentais? A representacdo mental, feita a partir da melodia, ira variar de
acordo com cada intérprete.

De acordo com Reid, as representacdes mentais criadas pelos intérpretes, bem como o
canto de uma linha instrumental, sdo procedimentos comparativos, que ajudam na

interpretagéo. Sobre isso, o autor comenta:

Ao cantar uma linha melddica o intérprete a separa da técnica, permitindo assim que
surja um contorno expressivo que depois se pode imitar no instrumento [...] a melodia
vocalizada atua como uma imagem mental que conecta as notas de uma linha
melddica em uma sequéncia expressiva. Essa interpretagdo virtual atua entdo como
um ponto de referéncia para a verdadeira interpretagdo durante a pratica. Outro
procedimento comparativo que utilizam os mdsicos as vezes é a criagdo de um
programa extra musical, como por exemplo um relato ou uma sequéncia descritiva ou
emocional. Como o canto de uma linha instrumental, dito programa estabelece
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relagBes entre os diversos eventos musicais separadamente dentro do contexto da
interpretacéo geral*” (REID, 2006, p. 131, traducéo nossa).

Conforme estudado, as técnicas descritas acima por Reid sdo recursos que ajudam 0s
intérpretes na formulacao de suas interpretagoes.

A sugestdo interpretativa para este caso é que o saxofonista, primeiramente, cante a
linha melddica do tema exposto no c.28, sem o instrumento, para, entdo em seguida, poder
imitar e transmitir o contorno expressivo da melodia no saxofone.

E importante que o saxofonista inicie a frase em uma dindmica mezzo piano (mp),
permitindo a0 mesmo explorar pequenas variagfes de nuances de intensidade e colorido
timbristico no som* (exemplo musical 83).

Em termos de fraseologia, pode-se pensar em duas frases: A primeira, comegando no c.
28 e indo ao c.35, e a segunda iniciando no ¢.36 e indo ao c.40. A indicagéo de respiracdo
grafada por C. Santoro corrobora esta divisao fraseoldgica.

Ocorre, no ¢.38, uma mudanca na harmonia. A nota Ré bemol, escutada anteriormente
nos c.24 ao 37, vira Ré natural. Tal recurso harménico, de empréstimo modal utilizado pelo
compositor, causa uma sensagdo ao ouvinte de resolugdo da melodia principal, bem como da
progressao harménica (cadéncia plagal, de Ré bemol- Sol bemol), escutada anteriormente. O
solo de flauta, no c.38, afirma esta mudanca na harmonia, sugerindo um novo colorido para a
orquestracéo da peca, como uma ‘esperanca’, ‘algo novo’ que esta por vir.

O flautista Johann Joachim Quantz sugeriu que para o intérprete gerar expressao,
deveria realizar algum tipo de anélise harmonica: “as dissonancias devem-se tocar mais forte
que as consonancias” (QUANTZ, 1985, apud REID, 2006, p. 132).

Em todo caso, a linha melddica apresentada pelo saxofonista se resolve na nota Ré
Natural (de efeito), corroborando, também, a mudanga na harmonia. O saxofonista, cauteloso a

tal analise, podera realizar um ‘crescendo’ sutil (<), (mp-mf), da nota Do 4 (c.37), para a nota

47 Al cantar una linea melddica, el intérprete la separa de la técnica, permitiendo asi que surja um contorno
expresivo que despues se puede imitar en el instrumento. [...]. La melodia vocalizada actia como una imagen
mental que enlaza las notas de la linea melodica em uma secuencia expressiva. Esa interpretacion virtual actia
entonces como el punto de referencia para la verdadera interpretacion durante la practica. Otro procedimiento
comparativo que utilizan los muasicos a veces es la creacion de un programa extramusical como por ejemplo un
relato o una secuencia descriptiva o emocional. Al igual que el canto de una linea instrumental, dicho programa
establece relaciones entre los diversos elementos de la obra musical y permite al intérprete realzar la importancia
de los eventos musicales por separado dentro del contexto de la interpretacion general (REID, 2006, p. 131).

48 Cada saxofonista encontrard seu ponto de equilibrio sonoro e expressivo para a frase do c.28. Cabera ao
intérprete ter o bom senso e a coeréncia na utilizagdo dos recursos expressivos, levando em conta o estilo da obra,
a analise da orquestracdo, bem como as informacdes sugeridas pelo compositor através da partitura.
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Mi 4 (c.38), conduzindo a mudanca harmonica. Para a nota Mi 4, se sugere realizar um vibrato
sutil, seguido da dindmica de intensidade ‘descrescendo’, a fim de proporcionar um colorido
no timbre da nota (exemplo musical 83). Por que um vibrato sutil? Porque o solo de flauta esta

em primeiro plano.
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Solo de Flauta.
Mudanga na harmonia.

Exemplo Musical 83. Sugestdo Interpretativa para o saxofonista, na se¢cdo Poco Pil Mosso a 1. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

11 ° Caso.

O Piu Mosso (c.55) apresenta carater festivo. Esta secdo contém material tematico novo,
apresentado pelo solista e pela orquestra, dispondo de elementos ritmicos e melddicos
encontrados na linguagem da mausica brasileira, como no choro, samba, maxixe e baido. Vale
ressaltar que no periodo em que compds a obra, no ano de 1951, o compositor ainda atuava
como violinista em orquestras de cassino e de radio, lugares onde era tocada musica popular de
todos os tipos, principalmente choro.

A influéncia musical recebida durante a época em que atuou como instrumentista, bem
como suas pesquisas realizadas sobre mdsica brasileira, o fizeram buscar uma linguagem
composicional propria para a obra, homenageando o saxofonista Quincas que atuava no
mercado de musica popular da época.

Uma das caracteristicas de Santoro era a de ndo citar melodias folcloricas na criacdo de
seus temas.

Durante essa se¢do, 0 compositor apresenta 0s elementos ritmicos da musica urbana
carioca (o choro, 0 maxixe e 0 samba) e até mesmo outros géneros como o baido, escrevendo

para o naipe de percussdo o ostinato ritmico de baido, base desta se¢do a partir do c. 58-76. Para
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isso, a orquestracdo utilizada ganha novos instrumentos de percussio, tais como o surdo®® e o
chocalho. Estes, a propdsito, séo utilizados com frequéncia no samba.

A partir do ¢.58, Ritmo de Baido, observa-se a figura ritmica de quatro semicolcheias
apresentadas pelo chocalho, sugerindo a acentuagdo (>) na terceira semicolcheia do segundo

grupo. O desenho se mantém até o ¢.76 (exemplo musical 84).

ritmo de baido
c.58 -

Chocalho
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Exemplo Musical 84. Acentuacdo ritmica feita pelo chocalho, no compasso 58. Trecho extraido da partitura do
manuscrito autégrafo. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

O surdo faz a seguinte marcacao ritmica, junto ao chocalho (exemplo musical 85).

ritmo de baido
c.58

Surdo 11_2_‘—‘

Exemplo Musical 85. Marcagdo ritmica feita pelo surdo, no compasso 58. Trecho extraido da partitura do
manuscrito autografo. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Ante 0 acima exposto, a sugestao interpretativa propde que o saxofonista, no compasso
60, busque uma articulacdo que coincida com as acentuacOes ritmicas feitas pelo naipe de

percussdo, bem como os outros naipes da orquestra. Diante disso, é sugerido:

12 Frase - c. 60-64. O acento (>) realizado na primeira semicolcheia Fa sustenido 3 (sax), pode
acompanhar a mesma acentuacéo da figura ritmica tocada pelos naipes de clarinetes, violinos,
violas e piano, confirmando a ideia grafada na partitura do manuscrito autografo (exemplo
musical 86). Ambas as segundas semicolcheias, do primeiro tempo do compasso 60, séo
acentuadas no tempo fraco do compasso.

9“0 surdo é um instrumento de som grave, com pele de couro em ambos os lados, usado para marcar o ritmo do
samba. E percutido com apenas uma baqueta, que ndo deve ser muito macia pois, deste modo, ndo conseguimos
boa definicdo do som na hora do ataque. A mao, levemente encostada sobre a pele, serve para abafar o som
produzido pela baqueta. Os surdos nas baterias de escola de samba, tém a funcdo de sustentar o andamento,
marcando o ritmo com precisao. Eles sdo divididos em trés categorias: surdo de primeira, surdo de segunda e surdo
de corte” (BOLAO, 2003, p. 28-55).
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Exemplo Musical 86. Compassos 59 e 60. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Em seguida, € recomendado que o saxofonista acentue a segunda semicolcheia do
grupo, do segundo tempo do compasso 60, a nota Fa sustenido 4. O uso desta articulacdo leva
em conta a acentuacgdo ritmica, feita pelos instrumentos fagotes, trombones, piano,violoncelos

e contrabaixos (exemplo musical 87).
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Exemplo Musical 87. Compasso 60. Sugestdo de articulagdo para a semicolcheia Fa sustenido 4, na parte de
saxofone. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

O motivo apresentado pelo solista no ¢.60 é respondido no c. 61, através da técnica de
imitacdo realizada pela flauta e o oboé, sugerindo um dialogo entre os intrumentos, tal como

pergunta e resposta (exemplo musical 88).
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Exemplo Musical 88. Compassos 60-66. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.



91

Diante desta analise, propde-se que o saxofonista imite a articulacdo feita pelos
instrumentos citados acima, acentuando a colcheia D¢ sustenido 4, nos compassos 62 e 63
(exemplo musical 89). Também € sugerido que as semicolcheias L& 3 sejam tocadas sem a
articulacdo de stacatto.

Embora a sugestdo interpretativa para a linha meléddica do solista seja diferente da vista
na partitura do manuscrito autografo (exemplo musical 90), contribui para a fluéncia ritmica do
tema e da leveza ao fraseado musical. O (exemplo musical 89) ilustra a proposta interpretativa

para a primeira frase desta secéo.
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Exemplo Musical 89. Sugestdo interpretativa referente a articulacdo apresentada pelo saxofonista, nos
compassos 60 ao 64. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 90. Compassos 60-64. Pauta do solista. Trecho extraido da partitura do manuscrito autdgrafo.
Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Quanto a dindmica a ser empregada pelo saxofonista nessa secdo, recomenda-se pensar
em forte (f ),como foi escrito pelo compositor, sem perder a intensidade sonora nos finais de
frases, nas minimas e seminimas, nota Si 3, com tenuta (exemplo musical 91). O solista pode,
caso queira, optar por um timbre pouco mais ‘brilhante’®, levando em consideracdo que C.
Santoro utiliza a orquestragdo completa neste trecho e, também, pela linha melddica do

saxofone estar escrita em uma regido média do instrumento.
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manter a duragdo e a intensidade sonora nas minimas e seminimas.

Exemplo Musical 91.Sugestdo interpretativa para o saxofonista. Compassos 60-64. Choro Concertante Para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

%0 Os instrumentistas costumam utilizar expressdes ou adjetivos para classificar as caracteristicas do timbre, tais
como: ‘escuro’, ‘brilhante’ ‘abafado’, ‘quente’, “frio’, etc.
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Exemplo Musical 92. Sugestao interpretativa para a segunda frase. Compassos 65-69. Parte de Saxofone. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A sugestdo interpretativa para a segunda frase propde que o saxofonista articule a nota
L4 4, do compasso 65 (exemplo Musical 92), imitando a articulacdo do motivo tocado pelos

contrabaixos, violoncelos, violas, piano, trombones e fagotes (exemplo Musical 93).

Exemplo Musical 93. Motivo tocado pelos contrabaixos, violoncelos, viola, piano, trombones e fagotes, no
compasso 65. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e
Orquestra, de Claudio Santoro.

Ainda, é sugerido que o saxofonista realize um vibrato sutil na nota Mi 4, do c.66, haja
vista que 0 uso deste recurso expressivo apoia a dindmica de intensidade “crescendo’ (<), escrita
pelo compositor, contribuindo, também, com um “colorido’ no timbre desta nota. Importante
salientar que essa dindmica ndo aparece na parte de saxofone da Ed. ABM 2003 (exemplo

musical 94).
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Exemplo Musical 94. Compassos 65-68. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante
para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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As acentuaces (>) nas colcheias Fa sustenido 4 e Ré 4, dos compassos 67 e 68, tém o
intuito de valorizar a figura ritmica de sincope (exemplo musical 92), propondo a mesma
articulacédo da frase anterior (exemplo musical 89). Considera-se que a articulacdo de stacatto,

escrita pelo compositor na semicolcheia Si 3, na colcheia Ré 4 e na semicolcheia L& 3, do c.68,
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prejudique a fluéncia ritmica natural da frase, tirando o “balanco”® da mesma (exemplo

musical 94).

32 Frase - ¢.69-73.
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Exemplo Musical 95. Sugestdo interpretativa para a terceira frase, nos compassos 69-73. Parte de Saxofone.
Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A sugestdo interpretativa para a terceira frase enfatiza os deslocamentos ritmicos e as
acentuacdes naturais da frase (nas partes fracas do tempo), acentuando a semicolcheia Fa
sustenido 4 (compasso 69), a semicolcheia Ré 4 e a semicolcheia Fa sustenido 4 (ambas no
compasso 70). Sobre a seminima Fa sustenido 4, do compasso 71, € sugestivo pensar em uma
articulacdo de tenuto (-), como precaucédo para nao tocar a nota de forma curta, preservando o
valor completo da mesma. Essa sugestdo interpretativa contribui com a ideia musical do
compositor (exemplo musical 95).

Comparando as partituras da Ed. ABM 2003 (exemplo musical 96) e o manuscrito
autografo (exemplo musical 97), ambas na parte de saxofone, é possivel encontrar divergéncia
de informacdo no que se refere a articulagéo do arpejo do c.71. Na primeira, € utilizada ligadura

sobre a nota Sol 3, ja na segunda, a ligadura é usada a partir da nota Si 3.
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Exemplo Musical 96. Compassos 71 e 72. Trecho extraido da parte de sax, Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante
para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

51 0 termo “balanco” esta sendo usado para se referir a maneira de tocar ‘abrasileirada’, como no choro, no samba
e no maxixe. E indicado ao saxofonista participar de uma roda de choro, ouvindo e tocando com outros
instrumentistas, a fim de perceber as sutilezas ritmicas e interpretativas deste género musical.



94

— . /_‘____....—-—————--._\ —
il%ﬂi; : = |1 e
c. 71 c.72

Exemplo Musical 97. Compassos 71 e 72. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

12 ° Caso.

Nos compassos 76 e 77, da partitura do manuscrito autografo, confere-se uma
informacao interpretativa, referente 8 mudanca de andamento na obra. Trata-se do rit., no ¢.76
e da indicagdo do andamento Poco Meno, no c.77. Ao escutar a gravacgao da peca, no fonograma
Canto de Amor e Paz, é confirmado que o compositor, também regente nesta ocasido, ndo
executou a mudanca de andamento em sua performance.

Examinando as partes cavadas dos instrumentos de orquestra, observou-se que em
algumas ndo constam as indicagdes citadas acima. As partes sdo: flauta, oboe, fagote, “pistdo 1

e 2’, trombones 1 e 2, piano, timpano e bateria, violino 2 e violoncelo. Segue, abaixo, como
ilustracdo, os exemplos musicais 98 e 99.
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Exemplo Musical 98. Parte de trombone 1, compassos 76 e 77. Trecho extraido da partitura Fantasia Concertante
para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro (1952).
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Exemplo Musical 99. Parte de Piano, compassos 76 e 77. Trecho extraido da partitura Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro (1952).

As outras partes, que contém informacdo de rit. e Poco Meno, sdo: flauta e flautim,

clarinetes 1, 2 e 3, oboé e corne inglés, violino 1 e viola. Como ilustracdo, ver exemplos
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musicais 100 e 101. Na parte de contrabaixo, verifica-se, também, a auséncia de indicagdo de

rit., mais mudanca de andamento Poco Meno.
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Exemplo Musical 100. Parte de violas, compassos 76 e 77. Trecho extraido da partitura Fantasia Concertante
para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro (1952).
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Exemplo Musical 101. Parte de oboé, compassos 76 e 77. Trecho extraido da partitura Fantasia Concertante para
Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro (1952).

A partir dessa analise, ficamos diante de duas situagcdes, no tocante a performance:
Devido a dificuldade natural em sincronizar o rit. no final de frase, no c.76, feito por tutti da
orguestra, Santoro optou por nédo realizar o mesmo (exemplo musical 102). Consequentemente,

0 novo andamento proposto Poco Meno nao é realizado.

Poco Meno
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Exemplo Musical 102. Compassos 72-77. Frase exexutada por tutti orquestral. Trecho extraido da partitura do
manuscrito autdgrafo. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Tal decisdo interpretativa pode ter sido convencionada entre 0 maestro e 0s masicos da
orquestra Radio Clube, durante os ensaios para aquela ocasido, ndo sendo registradas as
modificagdes na partitura da grade orquestral.

A outra situacao pode estar relacionada ao amadurecimento do compositor, em relagédo
as questdes interpretativas da obra.

Na entrevista de Santoro, realizada na Alemanha, ao compositor Raul do Valle, no ano
de 1976, constata-se 0 pensamento do compositor a respeito das mudangas de tempo em que

realizava ao interpretar suas obras:
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[...] na primeira tournée que fiz pela Europa, levei uma obra minha que se chamava
42 Sinfonia, com coros e orquestra, chamada Sinfonia da Paz. Sai por vérios paises
tocando, o primeiro na Tchecoslovaquia, em Praga, e gravei la. Pedi que depois
mandassem a gravacao para Viena, onde seria o fim da tournée, que sé iria acabar
depois de 6 meses. Fiz mais ou menos uns 60 concertos, toquei em outros lugares,
uma porcao de vezes. Depois de 6 meses, cheguei em Viena e fui ouvir a gravacgéo de
gue eu mesmo compus e interpretei, tomei um susto. Como é que eu tinha interpretado
a minha Sinfonia daquela maneira, com aqueles tempos? O que prova, que mesmo
compositor e intérprete, a obra so se cristaliza depois de varias execugdes e que
assuma um tempo (LIVERO, 2003, p. 90).

Diante do relato, vé-se a possibilidade de o compositor ter amadurecido a deciséo

interpretativa de nédo realizar o rit do c.76 e 0 andamento Poco Meno do ¢.77, durante a gravacéo

da obra.

Por outro lado, a mudanca do ostinato ritmico feito pela percussao a partir do compasso

77 (exemplo musical 103) e o novo tema cantabile e expressivo apresentado nesta sec¢éo pela

familia das madeiras e dos violinos (exemplo musical 104), contribuem para a opcao

interpretativa do novo andamento da obra Poco Meno, sugerido na grade orquestral.

__ Poco meno
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Exemplo Musical 103. Compasso 77. Ostinato Ritmico. Naipe de percussdo. Trecho extraido da partitura do
manuscrito autégrafo. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

molto expressivo
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Exemplo Musical 104. Compassos 78-95. Material tematico principal. Trecho extraido da partitura do
manuscrito autografo. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Qual deciséo interpretativa, entdo, devem tomar o maestro e o saxofonista em sua
performance?

Primeiro, deve-se ter consciéncia da decisao interpretativa a ser tomada, tendo como
referéncia o estudo analitico das fontes que transmitem a obra: partituras e gravacao.

Levando em consideracdo o estudo analitico da partitura da grade orquestral, observado
nos exemplos musicais 103 e 104, optar-se-a por convencionar, entre 0 maestro e 0s musicos
da orquestra, a realizacdo do rit, no c.76, para o0 novo andamento da obra Poco Meno, no c.77.

Mas, se a referéncia for a gravacdo do compositor Claudio Santoro, pode-se interpretar
gue o mesmo mudou sua opini&o acerca de tais indicag0es interpretativas, nos compassos 76 e
77. Portanto, assumirdo, maestro e saxofonista, a decisdo interpretativa de ndo realizarem a

mudanca no andamento dessa secéo.

13 ° Caso.
E evidente no compasso 79, da partitura do manuscrito autografo, a indicagéo

interpretativa molto expressivo para 0 novo tema exposto nesta secdo (exemplo musical 105).

molto expressivo
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Exemplo Musical 105. Compassos 78-85. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
Tal informac&o néo é vista na Ed. ABM 2003 e pode ter impacto na performance dos
intérpretes (maestro e instrumentistas da orquestra), por negligenciar informacéo interpretativa

escrita pelo compositor.

14 ° Caso.

No compasso 96, da partitura do manuscrito autégrafo, ndo consta indicacdo de
dindmica na parte de sax sobre a nota Sol 4 (som escrito). Verifica-se, no citado compasso, a
realizacéo de um tutti orquestral sobre a minima com fermata (ver partitura da grade orquestral).
A Unica dindmica escrita pelo compositor € ‘piano’ (p) para o naipe de percussao. Sendo assim,
devera o saxofonista tocar a nota Sol 4 deste compasso na dindmica de intensidade “forte’ (f),

podendo, ainda, utilizar um vibrato na mesma (exemplo musical 109), pois este recurso
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expressivo e a dindmica “forte’, quando utilizados pelo solista, enfatizam a sua entrada junto a

orquestra no compasso, realcando a nota de ligagdo para a ‘Cadéncia®?’.

Exemplo Musical 106. Sugestdo Interpretativa para parte de saxofone, no compasso 96. Choro Concertante Para
Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

15 ° Caso.

A Cadéncia do solista ocorre no compasso 97, momento da obra que o saxofonista se
‘aproxima’ do publico, mostrando a sua capacidade interpretativa e virtuosistica. Embora o
carater de sua execucdo seja ‘livre’ e ‘pessoal’, variando de intérprete para intérprete, é
necessario dar um sentido e uma forma para a cadéncia.

Rink (2006, p. 77), relata a sua preocupacdo em dar forma a cadéncia do Noturno em
D6 sustenido Menor, op.27, n° 1, de Chopin, em uma performance ao vivo. Segundo o autor, 0
fato da cadéncia ndo estar dividida em compassos, como na versdo original (exemplo musical
107), dificulta a localizacdo dos acentos métricos, bem como a organizacgéo interna do grupo de
quinze colcheias. Estes fatores influenciam, o rubato, a dindmica, a articulacdo, e, portanto,

podem estender ou comprimir o contorno melédico da frase®2.
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Exemplo Musical 107. Chopin. Noturno em D¢ Sustenido Menor. Op. 27, n° 1. Partitura reproduzida da edicdo:
Breitkopf e Hértel, 1836.

2 Na realidade alguns compositores brasileiros, talvez para seguir a tendéncia nacionalista, usam a forma
aportuguesada cadéncia, mas ha uma distingdo entre os termos cadence e cadenza. O Dicionario de Mdsica Grove
distingue cadenza como uma passagem virtuosistica, inserida perto do final de um movimento de concerto ou éaria,
geralmente indicada pelo aparecimento de uma fermata, sobre um acorde inconclusivo, tal como o de ténica 6-4
(BADURA-SKODA, 1980). J4 o termo cadence, refere-se a conclusdo de uma frase, ou movimento, ou peca,
baseado em uma férmula melddica reconhecivel, progressdo harménica ou resolucdo de uma dissonancia; a
férmula em que cada concluséo é baseada (ROCKSTRO; DYSON; DRABKIN, 1980). O compositor Claudio
Santoro usou o termo Cadéncia, no ¢.97, se referindo & Cadenza.

53 Consultar Rink (2006, p. 76), para ver em maiores detalhes o seu diagrama analitico.
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No Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, o compositor Claudio
Santoro escreve a Cadéncia, sugerindo a combinacédo de diversas figuras ritmicas, entre elas,
seminimas, colcheias, semicolcheias, quialteras de colcheias de trés, sextinas de semicolcheias,
tercinas, quintinas e sextinas de fusas.

Em termos de dindmicas, observa-se: pianissimo (pp), piano (p), e forte (f), além de
sinais de intensidade, quais sejam, ‘crescendo’ (<), com indicacdo de ritardando (rit.). Essas

indicacdes interpretativas sugerem um ponto de partida inicial na construcdo da cadéncia
(exemplo musical 108).

Cadencia

96 M M l_=—3_lm =
A~ '~ ’I"__'""‘-(\f-\ = = A
l"ﬂ'\ T — T * —T YR 7 T L
< ” e — o ¥
) l%b'; o ’

pEoa’t o 2hets a be oo~ — i
[

Exemplo Musical 108. Cadéncia de Saxofone. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Entre as diversas maneiras existentes de se interpretar a Cadéncia da obra Choro

Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, propde-se ao saxofonista a seguinte analise:

Estrutura: A Cadéncia pode ser dividida em duas partes, sendo a primeira formada por duas
frases, (exemplos musicais 109 e 110):
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Cadéncia 1° Parte: 1°frase.
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Exemplo Musical 109. Primeira parte da Cadéncia: primeira frase. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e
Orquestra, de Claudio Santoro.
1° Parte: 2° frase.
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Exemplo Musical 110. Primeira parte da Cadéncia: segunda frase. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e
Orquestra, de Claudio Santoro.

A segunda parte da Cadéncia também é formada por duas frases (exemplos musicais
111 e 112).

2¢ Parte: 1° frase.
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Exemplo Musical 111. Segunda parte da Cadéncia: primeira frase. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e
Orquestra, de Claudio Santoro.

2° Parte: 2° frase
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Exemplo Musical 112. Segunda parte da Cadéncia: segunda frase. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e
Orquestra, de Claudio Santoro.

Essa divisdo estrutural levou em consideracdo a barra de compasso presente no
manuscrito autografo (exemplo musical 110), propondo o término da primeira parte da
Cadéncia, que se dividide em duas frases: a primeira, indo até a colcheia de Fa sustenido 3
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(exemplo musical 109) e a segunda, comecando com o0 motivo do arpejo Ré meio diminuto
(exemplo musical 110).

A segunda parte também comeca com esse arpejo, porém agora ampliado e
desenvolvido, atingindo o seu climax na nota Ré 5. O compositor grafa sobre a articulacao de
tenuto (-) o sinal de intensidade ‘crescendo’ (<) e a dinamica forte (f), realcando, de maneira
expressiva, este motivo. A frase termina na seminima Sol 3 (exemplo musical 111).

A segunda frase da segunda parte comega com a semicolcheia de Mi bemol 3 (exemplo
musical 112) e vai até o Ré 6, no compasso 100, inicio da secdo Majestoso.

Acredita-se que tal andlise possa ser util ao saxofonista, demonstrando uma

possibilidade de dar forma a cadéncia.

Dinamicas e Variacoes Ritmicas.

12 Parte: 12 Frase (exemplo Musical 113).

Cadéncia 1° Parte: 1°frase.
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tocar o intervalo

de oitavas entre
snotas Ré 3 e
Ré 4 com o

mesmo timbre.

Exemplo Musical 113. Sugestdo Interpretativa. Primeira parte da Cadéncia: primeira frase. Choro Concertante
Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Diferenciar ritmicamente
estes motivos durante a performance

E proposto que o saxofonista, durante a sua performance, diferencie a figura ritmica de
fusas (o grupo de sextinas do de tercinas), devendo, ainda, observar que a nota D6 4 funciona
como um ‘apoio’ na realizacdo do grupo de tercinas. Alem disso, deve tocar o intervalo entre
as oitavas Ré 3 e Ré 4 mantendo o mesmo timbre e intensidade sonora e, para isso, ndo pode

ser mudada a embocadura.

22 Frase: Motivo Principal (exemplo musical 114).
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Exemplo Musical 114. Primeira parte da Cadéncia: segunda frase. Motivo principal. Sugestdo Interpretativa.
Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Na execucdo do arpejo acima, é sugerido apoiar rapidamente sobre a nota Re 3, a fim
de se criar um efeito de rubato na execugdo do mesmo, evitando que cada semicolcheia soe
com o valor exato.

Posteriormente, 0 mesmo motivo é repetido, sé que agora com a realizacdo de um
ornamento sobre a nota de chegada Sol 4. O intérprete deve atentar para o valor da fermata na

nota, que agora é sobre uma colcheia pontuada (exemplo musical 115).
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Exemplo Musical 115. Motivo Repetido com a variagdo de ornamento sobre a nota Sol 4. Primeira parte da
Cadéncia. Sugestdo Interpretativa. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Ainda na 22 frase, 0 compositor sugere que o saxofonista explore variacdes de cores no
som, com a indicacdo da dindmica pianissimo (pp), pois Santoro repete os dois motivos
escutados anteriormente, criando um efeito de ‘eco’ ao propor uma dinamica oposta entre estes,
(exemplos musicais 114, 115 e 116). E orientado ao saxofonista emitir a nota Ré 3 somente
com a coluna de ar (sem o uso da lingua para produzir o som no instrumento), a fim de facilitar

a realizacdo da dindmica pianissimo (pp), (exemplo musical 116).
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Emitir a nota Ré3
somente com a coluna de
ar, a fim de facilitar a
realizagdo da

dinamica pianissimo (pp)

Exemplo Musical 116. Motivo Repetido. Primeira parte da Cadéncia. Sugestdo Interpretativa. Choro Concertante
Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

28 Parte: formada por duas frases, sendo a primeira (exemplo musical 117):
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2% Parte: 1° frase
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Repeticio ‘com intensidade

g‘:n”;ﬁ;‘:z‘e dramatico’ redugdo da figura ritmica de fusa (6:5).

Desenvolvido

Exemplo Musical 117.Sugest8es Interpretativas para a 12 frase da segunda parte da Cadéncia. Choro Concertante
Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

A 22 parte da Cadéncia comeca com a repeticdo do motivo escutado anteriormente do
arpejo Ré meio diminuto. Como foi visto anteriormente, o0 motivo € ampliado e desenvolvido
tendo como nota alvo a colcheia Ré 5, atingindo o seu climax. As indica¢des propostas: ‘com
intensidade’ e *dramético’ sugerem ao saxofonista uma intencéo interpretativa para a frase que
acompanha a notacao escrita pelo compositor.

E proposto ao solista distinguir a variacdo ritmica existente entre o grupo de fusas
(sextinas para quintinas), como observado no (exemplo musical 117). Sobre as colcheias
ligadas, Si natural (nota de ligagédo entre o grupo de fusas), espera-se a realizagdo de um vibrato
sutil na nota, com o intuito de dar um colorido para a mesma. O grupo de colcheias, quialteras
de trés, ao final da frase, acompanha a indicacao de rit. proposta pelo compositor. Tal indicacédo
expressiva, ndo é encontrada na Ed. ABM 2003.

As colcheias citadas devem ser tocadas ‘bem a vontade’, enfatizando a finalizag&o desta

frase (ideia musical).

22 Parte: 22 frase (exemplo musical 118).

2% Frase. Saida da Cadéncia. U mmmmmm oo ‘
. >
> ‘%‘f””‘;“" acellerando sem pressa Majestoso
(t4)  "avontade" — / J —r—r= o
. -~ /IJIE'_ ’eh_‘_ ﬁ: 4
" 2 ; 1
R et 9‘;'1 . =
» === 1

ndo encurtar a g e L .

primeira semicolcheia (14) subdividir em colcheias FAZER CONTATO GESTUAL E VISUAL
de cada grupo. e acelerar gradativamente  COM O MAESTRO E A ORQUESTRA.

Exemplo Musical 118. Frase de Saida da Cadéncia. Sugestdo Interpretativa. Choro Concertante Para Saxofone
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

E indicado que o saxofonista inicie esta frase na dindmica piano (p), tocando o Mi bemol
3 de forma suave, sem usar a lingua para articular a nota. Tal sugestdo interpretativa tem como

proposito criar um clima de mistério e expectativa para o inicio da frase, acelerando,
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gradativamente, ao tocar o grupo de semicolcheias, sem pressa, ‘bem a vontade’. Deve,
também, ndo encurtar a primeira semicolcheia de cada grupo, sendo esse 0 objetivo quando da
indicacdo de tenuto. Ao chegar a nota D0 sustenido 5 pode haver respiracao, para, em seguida,
realizar o grupo ritmico seguinte (exemplo Musical 118).

Como sincronizar, entdo, a saida do saxofonista da Cadéncia com a entrada tutti da
orquestra na se¢do Majestoso?

Primeiramente, maestro e saxofonista devem combinar como sera a execu¢ao do grupo
de semicolcheias, ensaiando a sos, a fim de que haja compreensdo do pensamento do solista.
Feito isso, 0s dois estardo prontos para ensaiarem com a orquestra, momento que sera necessario
0 contato visual e gestual entre esta e aqueles, para uma performance sincronizada.

Portanto, prople-se ao saxofonista realizar uma subdivisdo interna do grupo de
semicolcheias acellerando gradativamente, com a finalidade de dar um sentido ritmico, Idgico,

para 0 maestro e a orquestra, durante a performance (exemplo musical 119).

8Uﬂ _________________________________________________ 1
> .
- S ee— Majestoso
. -
Rz am betete :
1J ] | L3 ] N
6 J = ' S ——
et = T
.‘-
acelerando
gradativamente
" a vontade"

Exemplo Musical 119. Sugestdo interpretativa para a saida da cadéncia. Choro Concertante Para Saxofone Tenor
e Orquestra, de Claudio Santoro.

Outro recurso, utilizado pelo compositor para dar magnitude ao final da Cadéncia, é a
linha de oitava colocada sobre o grupo de semicolcheias (exemplo musical 119). A amizade
entre Santoro e Quincas (para quem foi dedicado o concerto) supostamente permitiu ao
saxofonista mostrar as suas possibilidades técnicas no instrumento, influenciando o compositor

escrever o trecho uma oitava acima. A respeito disto, a esposa do compositor, Gisele Santoro,

comenta:

[...] quando ele tocava na OSB dava os intervalos durante o ensaio da orquestra e
pegava um dos instrumentistas, fosse o flautista, o oboista e ficava discutindo as
possibilidades do instrumento. E cada um, em especial que ele conhecia, o que fosse
mais virtuoso pegava alguma coisa, que o proprio instrumentista dizia: ‘Eu tenho esse
som estranho aqui, que eu posso fazer’, por exemplo. A vida inteira, o Claudio fez
isso. Depois que ele ndo tocou mais em orquestra, tudo que saia de novo, de tratados
sobre instrumentos, ele comprava, lia e estudava. Estava sempre a par das novidades
dos instrumentos, do que se podia fazer [...] por isso, quando fez o concerto deve ter
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trabalhado com o proprio Quincas, também, dentro das possibilidades, que 0 mesmo
podia fazer. E o saxofonista, mostrou a ele coisas que nao eram usuais. Entdo, disse:
E claro que eu tenho que incluir no concerto (SANTORO, G., 2014).

Até o0 ano de 1951, quando o concerto foi escrito, ndo era comum o registro do uso de
técnica estendida na regido superaguda, até a nota Ré 6, no repertério brasileiro de concerto
para saxofone. Em 1948, Villa-Lobos escreve a Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra,
mas utiliza somente uma nota do registro superagudo, o Sol 5. Tocar o trecho final da Cadéncia

uma oitava acima representava, para a época, novidade e desafio.

Questdes Discutiveis sobre a Cadéncia.

Ao escutar a gravacao da obra com o saxofonista Quincas e 0 maestro (compositor), €
possivel escutar diferencas em algumas notas escritas, no caso, no Gltimo pentagrama da

Cadéncia. Os exemplos musicais 120 e 121 mostram a divergéncia:
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Exemplo Musical 120.Transcri¢ao da performance do saxofonista Quincas, na frase de saida da Cadéncia. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Exemplo Musical 121. Frase final da Cadéncia. Trecho extraido da partitura do manuscrito autografo.
Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Ha duas hipoteses a partir da analise supracitada. A primeira é de que o saxofonista
Quincas, durante sua performance, tenha ‘errado’ as notas do quinto grupo de semicolcheias,
tocando Si bemol 4, Mi 4 e Sol 4 (exemplo musical 120), ou para a segunda hipotese, o solista
teria combinado previamente com o compositor, durante os ensaios, possiveis modificacbes nas
notas. Nao ha como saber, pois em nenhuma partitura localizada ha correcdo feita pelo
compositor ou saxofonista.

Qual opcéo escolher? A fonte primaria ou a gravacdo? Até que ponto a gravacgao poderia

substituir a fonte primaria da do manuscrito autégrafo, levando em conta que, neste caso, 0
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compositor também € o intérprete de sua propria obra? Como saber se Santoro ndo mudou de
ideia e permitiu que o saxofonista Quincas alterasse essas notas?

Diante das fontes encontradas até o momento, opta-se deixar a cargo do intérprete
escolher a sua opc¢éo interpretativa.

16 ° Caso.

Na secdo Majestoso, da Ed. ABM 2003, no compasso 106, ndo existem indicacGes de
dindmica para o solista (exemplo musical 122).

c. 104 c. 105 c. 106 c. 107 c. 108
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Exemplo Musical 122. Parte de Saxofone. Ed. ABM 2003. Fantasia Concertante para Sax tenor e Orquestra, de
Claudio Santoro. Compassos 104-108.

Na partitura do manuscrito autografo, o compositor escreveu sinal de intensidade
‘crescendo’ (<), acompanhado de dindmica fortissimo (ff) (exemplo musical 123).

c. 106 c. 107 c. 108
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Exemplo Musical 123. Compassos 106-108. Trecho extraido da partitura do manuscrito autégrafo. Concertante

para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Tais indicacOes apresentadas pelo compositor sdo pertinentes com o carater ‘grandioso’

dessa secdo. O novo tema principal é realizado em unissono, atraves de um grande tutti
orquestral.

Em virtude da mudanga harmonica ocorrida no compasso 111 para o acorde de Mi

bemol menor com sexta e nona, é sugerido que orquestra e solista realizem a dinamica de

mezzo forte’ (mf) para o inicio da frase do ¢.114, propondo uma mudanca subita de ‘cor’ sobre
0 som.

Cabe ressaltar que tal dindmica deve ser feita por todos da orquestra, a fim de se obter

o resultado sonoro esperado. No compasso 118, é proposto que o saxofonista toque a nota Ré 4

uma oitava acima, ja que na oitava escrita e com a intensidade de (fff) ndo se permite ouvir o
mesmao.
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Exemplo Musical 124. Sugestdo Interpretativa para a se¢do Majestoso. Parte de saxofone. Choro Concertante
Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
17 © Caso.

O 17 © caso analisa o procedimento de hemiola®, utilizado por Claudio Santoro no
compasso 119, ¥. O tema principal, construido sobre uma linguagem atonal, pode ser reescrito
sem a barra de compasso. Este procedimento indica padrées métricos, que podem estar
“ocultos” por tras da notagdo musical tradicional.

De acordo com a escrita do compositor (exemplo musical 125), observa-se o padrdo
ritmico de hemiola, em que se constata 0 deslocamento métrico de dois compassos ternarios
para trés compassos binarios. A sugestdo interpretativa para esse caso é que o saxofonista toque
o0 tema enfatizando os deslocamentos métricos binarios contidos nos compassos ternarios desta
secdo, até o0 ¢.142,

) 1 2 lf 2 |
I | [ 1
n =5 _ I/"h?
Saxofone tenor {)‘é :’; Uia. i “I—m‘—‘ | b UIP —
1|_2| 1 2 1 2
Padrao Ritmico/ r——— ’;____2
Acompanhamento ﬂ_Z_L‘D—LB Y . 3
Orquestral
JS

Exemplo Musical 125. Analise do padréo ritmico de hemiola (3:2), observado nos compassos 119 e 120. Choro
Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Sobre a pratica do intérprete, ao reescrever a partitura buscando novas possibilidades

interpretativas que estariam ocultas na notacdo, Rink comenta:

54 Hemiola (do grego: hemiolios, “contendo um e meio™), é um termo utilizado pela musicologia, que descreve um
padrao ritmico, em que dois compassos ternarios sdo articulados, como se houvessem trés compassos binarios. Os
gregos utilizaram o termo para descrever a propor¢éo 3:2.
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As sutilezas ritmicas sdo especialmente dificeis de reproduzir, como também as
matizes dindmicas, as pequenas variacdes de altura e a ampla gama de articulacfes
gue empregam 0s musicos. Reescrever a musica pode reduzir as insuficiéncias da
notacdo original ao lancar luz sobre certas caracteristicas ausentes ou confusas na
partitura. Por exemplo, podemos descobrir um esquema métrico alternativo, latente
no original, reescrevendo as partes relevantes da mdsica em novo compasso (ou
compassos) e reagrupando as barras de compasso quando for necessario para mover
os tempos fortes e padrdes de acentos que de outro modo estariam ocultos. Isto ndo
significa que a notagdo nova capte totalmente a “musica”: de fato, a diferenca entre a
versdo original e a nova é possivelmente o mais interessante para o intérprete, quem
quer h& de reconhecer que a ‘masica’ ndo se ajusta a nenhuma das duas, sim que
existe, por assim dizer, nos intersticios entre ambas®® (RINK, 2006, p. 75-77, traducéo
nossa).

18 ° Caso.

A sugestdo interpretativa para este caso leva o saxofonista a tocar o motivo do compasso
143 realizando um pequeno rubato no mesmo, valorizando-o de forma expressiva na conducao
para a nova secdo da obra Andante, (c.145), pois somente a linha melddica do solista se move
nesse trecho. A orquestra sustenta um acorde de minima pontuada. Tal sugestao representa uma
sutileza sobre a performance, que deve ser previamente ensaiada entre o saxofonista, maestro e

orquestra (exemplo musical 126).
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e NI "o
:H&mw&f_‘a (3 2t
1 ’ A | ] e §F
| 1 | | A | 1 | y ¥ ry
2 ! | — 1 = T -
L2 =
c. 143 c. 144 —————c. 145
"expressivo"

Exemplo Musical 126. Motivo tocado pelo saxofone no compasso 143-145. Sugestao Interpretativa para a se¢ao
Lento. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

19 ° Caso.
O Andante apresenta uma mudancga na orquestracdo da obra. Santoro explora nesta

secdo, uma sonoridade mais cameristica com instrumentos de cordas e madeiras, logo, 0

55 Las sutilezas ritmicas son especialmente dificiles de plasmar, al igual que los matices dinamicos, las pequefias
variaciones de altura y la amplia gama de articulaciones que emplean los musicos. Reescribir la misica puede
reducir las insuficiencias de la notacion original al arrojar luz sobre ciertas caracteristicas ausentes o confusas en
la partitura. Por ejemplo, podemos descubrir un esquema métrico alternativo, latente en el original, reescribiendo
las partes relevantes de la musica en el nuevo compas (o compases) y reagrupando las barras de compas cuando
sea necesario para mover los tempos flertes y patrones de acentos que de otro modo estarian ocultos. Ello no
significa que la notacion nueva capte totalmente “la musica”: de hecho, la diferencia entre la versién original y la
nueva es posiblemente lo mas interesante para el intérprete, quien ha de reconocer que la “musica” no se ajusta a
nignuna de las dos, sino que existe, por asi decirlo, em los intersticios entre ambas (RINK, 2006, p. 75-77).
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saxofonista deve ter em mente o som pretendido pelo compositor nesta secéo, a fim de buscar
um timbre consoante com esta formagé&o instrumental.
A sugestao interpretativa propde que sua entrada no compasso 153 ocorra de maneira

sutil, emitindo a nota La 4 somente com a coluna de ar, juntando 0 seu som ao da orquestra
como um sé instrumento®® (exemplo musical 127).
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Exemplo Musical 127. Sugestdo Interpretativa para a entrada do saxofonista, no compasso 153, da se¢do
Andante. Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

20 ° Caso.

0 20 ° caso recomenda ao saxofonista tocar o compasso 177, Pil Lento, ‘bem a vontade’
e de forma expressiva, como um recitativo. O intérprete deve atentar para sua entrada na nota
Si 4, que ocorre junto com a flauta. Sobre a dindmica escrita ‘decrescendo’ (>), é sugerido

realiza-la de maneira proporcional ao pianissimo (ppp), que podera ser obtido ao tocar a nota
Ré 3, (exemplo musical 128).
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Exemplo Musical 128. Sugestdo Interpretativa para o Piu Lento. Compasso 177-179. Parte de Saxofone. Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

21 ° Caso.

% Como exemplo ilustrativo, ouvir a performance do saxofonista Vinicius Macedo, em 2009, junto a Orquestra
Sinfénica da UFRJ. Anexo 3, p. 123.
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E proposto aqui ao saxofonista utilizar a mesma articulacéo feita pela orquestra nos
compassos 238, 239 e 240 (exemplos musicais 129 e 130). A acentuacgéo (>) realizada em parte

fraca do tempo pelo solista reforca a escrita do compositor.

'f N B rall. | -
Exemplo Musical 129.Sugestdo Interpretativa referente a articulacdo da Gltima frase apresentada pelo solista.

Compassos 237-243.. Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.
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Exemplo Musical 130. Articulagdo proposta para a orquestra nos compassos 238 e 239. Trecho extraido da
partitura do manuscrito autdgrafo. Concertante para Sax Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

As sugestdes interpretativas para o concerto Choro Concertante Para Saxofone e
Orquestra apresentadas no presente capitulo, representam apenas um ponto de partida para o
saxofonista na elaboracdo interpretativa de sua propria visdo da obra, que se construird na
pratica da pesquisa as fontes historicas, no estudo prético e reflexivo das questdes técnicas do
seu instrumento, juntamente com a orquestra.

Como resultado final desta analise, foi gerada uma edicéo (parte de sax)®’ contendo uma
sintese das sugestdes interpretativas comentadas aqui para a obra Choro Concertante.

Alguns fatores como experiéncia do intérprete, fidelidade histdrica, conhecimento sobre
as edicOes, analise e o estado emocional do solista, podem estar condicionados entre si para 0

57 Anexo 7, p. 139.
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éxito de uma apresentacdo, mas isto ndo significa que uma performance historicamente
informada sera melhor ou pior que uma outra feita sem nenhuma preocupagao neste sentido.

A respeito disto, Rink comenta:

Tanto o intérprete como o publico, valorizara o éxito de uma interpretagdo, ambos nao
por seu rigor analitico, sua fidelidade histérica ou mesmo sua exatidao técnica (pelo
menos em certos circulos) e sim pela maneira em que se obtém uma ‘ressonancia’ ao
unir os elementos constitutivos em algo maior que a soma dessas partes, em uma
sintese musicalmente convincente e coerente. [...] No entanto, é importante ndo
elevar a andlise ao topo da interpretacdo que se produz, ou utilizad-la como uma
maneira de subjugar e acorrentar os masicos. Em vez disso, devemos reconhecer sua
utilidade como também suas limitacGes com o qual quero dizer simplesmente que a
‘musica’ transcende a andlise e qualquer outra tentativa de compreendé-la. Projetar a
‘musica’ € o mais importante e todos os demais ndo sdo sendo meios para este fim.%8
(RINK, 2006, p. 78, traducdo nossa).

Portanto, a natureza subjetiva e renovadora, contida na performance de uma obra
musical, transforma-a em um momento Gnico. N&o havera uma performance igual a outra.
Poderd, sim, haver performances muito parecidas. Além disso, diferentes solistas poderdo optar

por tocar fielmente sobre determinado texto e, ainda assim, ouvirdo performances distintas.

%8 Tanto el intérprete como el publico valorara el éxito de una interpretacion, no tanto por su rigor analitico, su
fidelidade histdrica o incluso su exactitud técnica (al menos em ciertos circulos) en algo mayor que la suma de
esas partes, en uma sintesis musicalmente convincente y coherente. [...] Sin embargo, es importante no elevar el
analisis por encima de la interpretacién que produce, o utilizarla como uma manera de subyugar y encadenar a los
musicos. Em cambio, debemos reconocer su utilidad al igual que sus limitaciones, con lo cual quiero decir
sensicillamente que la “musica” trasciende el analisis y cualquier outro intento de compenderla. Proyectar la
musica es lo mas importante, y todo lo deméas no son sino médios para ese fin (RINK, 2006, p. 78).
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente dissertacdo de mestrado realizou um estudo interpretativo sobre a obra Choro
Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, do compositor amazonense Claudio Santoro,
gerando uma edicdo comentada (parte de sax) que sintetiza uma proposta interpretativa para o
concerto.

O primeiro capitulo contribuiu na abordagem das fontes primarias, através da anélise de
documentos pessoais do compositor, tais como: correspondéncias, entrevistas, recortes de
jornais da época, catalogos, dentre outros, facilitando o entendimento sobre a trajetéria do
compositor, desde a composi¢do da obra, até sua estreia, em 1952.

Do ponto de vista musicolégico, trouxe novas informagdes sobre o periodo no qual o
compositor trabalhou como diretor musical nas orquestras da Radio Tupi e Clube do Brasil.
Esta fase ndo costuma ser muito detalhada por bidgrafos, devido a extensa trajetoria artistica de
Claudio Santoro. A pesquisa as fontes priméarias do compositor nos revelou dados inéditos,
ainda em fase de organizacgdo no seu acervo, na UNB (Universidade de Brasilia).

A entrevista realizada com Gisele Santoro permitiu entender um pouco da relacdo de
amizade entre o compositor e o saxofonista Quincas, primeiro intérprete a estrear, em 1952 a
obra, gravando-a em 1954. Além disso, comprovou as hipo6teses anteriores sobre o motivo que
levou Santoro a escrever um concerto para saxofone e orquestra.

O segundo capitulo investigou as partituras referentes a obra, entre elas 0 manuscrito
autografo (grade orquestral), parte de saxofone e instrumentos de orquestra, de 1952, bem como
a edicdlo ABM (2003). A partir da analise comparativa entre a grade orquestral (manuscrito
autografo) e a edicdo ABM 2003, foi verificado nesta uma série de erros textuais.

Ficou constatado que tais erros trazem impacto sobre a performance do saxofonista, na
medida em que os mesmos influenciam na leitura do intérprete. A partir desta analise, foi
extraida uma parte de saxofone, da grade orquestral, a fim de obter um texto fidedigno com as
inten¢Ges do compositor.

No terceiro capitulo é feita uma proposta interpretativa para a obra, defendendo a tese
de que “a partitura é incapaz de fornecer todas as sutilezas contidas em uma performance
musical”. Diante disso, defende-se a postura do intérprete como recriador da obra.

Essa postura também foi defendida pelo compositor, sendo que o debate em torno da
dicotomia existente entre “fidelidade ao texto” x “liberdade interpretativa” propde reflexdes

pelo intérprete sobre as questdes interpretativas abordadas na performance da obra.
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A presente pesquisa contribuird para o avanco da area da disciplina das ‘préticas
interpretativas’, propondo ao intérprete novos caminhos e alternativas para a elaboracdo
interpretativa de uma obra musical.

Portanto, esta dissertacao assume a importancia de preservacao da cultura brasileira, ao
resgatar, para o publico, a obra Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, do

compositor Claudio Santoro.
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ANEXOS

ANEXO 1- PRODUTO ARTISTICO

DVD: PROGRAMA A GRANDE MUSICA. DIRECAO E APRESENTACAO: JOSE
SCHILLER. EXIBIDO PELA TV BRASIL.

ANO: 20009.

PERFORMANCE DA OBRA: CHORO CONCERTANTE PARA SAXOFONE TENOR E
ORQUESTRA, DE CLAUDIO SANTORO (1951).

ARTISTAS: ORQUESTRA SINFONICA DA UFRJ (ORSEM)
SOLISTA: VINICIUS MACEDO (SAXOFONE TENOR)
REGENTE: HELDER TREFZGER.
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ANEXO 2- Gravacao da obra Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio
Santoro (1951).

LP: Discos Independéncia 1001.

Disco: Canto de Amor e Paz.

Ano: 1954.

Artistas: Orquestra Sinfonica da Radio Clube do Brasil.

Solista: Joaquim Gongalves, Al Quincas (sax-tenor).
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ANEXO 3- Gravacao da obra Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio
Santoro (1951).

CD: Musica Brasileira vol. 3. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Escola de Musica. Obras
de: Gallet- Santoro- Tavares- Krieger- Tacuchian- Miranda- Aguiar- Bezerra.

Faixa: Choro Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro.

Artistas: Orquestra Sinfénica da UFRJ.

Solista: Vinicius Macedo (sax-tenor).
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ANEXO 4- ENTREVISTA

Entrevista transcrita da carta enviada por Claudio Santoro a Zora Seljan, no dia 16 de janeiro
de 1950. Material obtido no Acervo do Centro de Estudos Musicoldgicos Claudio Santoro da
Universidade de Brasilia, UNB.

Perguntas.

1) Como tem vivido desde que voltou da Europa?

Resposta: “Na fazenda cuidando de vacas, porque nas capitais, ndo foi possivel encontrar
trabalho na minha profissdo (composicao ou regéncia). Pois 0os maiorais da musica no Brasil,
n&o se interessam em dar possibilidade para um jovem...”.

2) Quais sdo suas novas composices?

Resposta: “Escrevo atualmente uma Opera com libreto de Zora Braga e texto do “Zé Brasil” de
Monteiro Lobato”. Servira inicialmente para um filme de bonecos e a intencao € para teatro de
marionetes. Trabalho também no Primeiro Quarteto Brasileiro, num Concerto para Violino e
Orquestra, encomenda para um violinista sui¢o. Escrevi vérias “Cancgdes Agrarias”.

3) O que tem feito no Brasil?

Resposta: Ganhei o “Concurso da Juventude” que incluiu um prémio de 10.000,00 cruzeiros
doado pelo Min. da Educacdo, um convite do Berkshire Music Center dos USA; e a execucgao
e gravacao pela orquestra de Boston nos festivais deste ano do “Berkshire”, organizacdo
dirigida pelo maestro Koussevitzki. Este concurso foi ganho com a minha Sinfonia n.3, que foi
executada no ultimo concerto da Orquestra Sinfonica Brasileira, sob a regéncia de Eleazar de
Carvalho. Devido a apresentacdo desta obra ganhei a Medalha de Ouro para o melhor
compositor da temporada de 1949, distin¢do esta conferida pela “Associacdo Brasileira dos
Criticos Teatrais”.

4) Congresso de Praga?

Resposta: Para falar com “Alan Bush”, compositor inglés, o “Apelo e as Resolu¢bes” em forma
de Manifesto, que os compositores progressistas de quase todas as partes do mundo, langaram
em Praga no 2°. Congresso de Compositores, representar para o futuro da criacdo musical, o
que o “Manifesto de 1948” representou para os destinos da humanidade.

5) O que pensa das verdadeiras tendéncias da musica e qual o caminho que os compositores
devem seguir?

Resposta: “Sobre este assunto ja manifestei minha opinido clara em dois artigos publicados, um
pela “Revista Fundamento” e outro pela Revista de Pernambuco intitulada “Contraponto”
(Revista especializada em Arte). As tendéncias verdadeiras em musica como em qualquer das
artes, tem que estar ligadas ao sentimento popular de cada povo. Este principio deve ser o ponto
de partida para qualquer manifestacdo artistica. O compositor contemporaneo encontra-se no
dilema de, ou fazer uma arte progressista, verdadeiramente revolucionaria, e esta sO sera
caminhando com os destinos da classe nova que é o proletariado, mesmo que no momento esta
classe ainda ndo se encontre no poder; ou criar uma arte decadente, burguesa, de interesse de
uma classe em franca decomposi¢do e sucumbir, no emaranhado confuso das manifestacoes
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destas ultimas décadas, em que o artista ndo vé outra solu¢do que uma concentracdo ao seu
intimo, criando uma obra abstrata, sem sentido, sem finalidade...”.

ANEXO 5- Parte de Saxofone. Fantasia Concertante para sax-tenor e orquestra, de Claudio
Santoro. Edicdo Academia Brasileira de Musica (ABM), 2003.

BANCO DE PARTITURAS
DE MUSICA BRASILEIRA
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Claudio Santoro

Fantasia Concertante
para sax tenor e orquestra
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2003
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ANEXO 6- Parte de Sax extraida do manuscrito autégrafo. Choro Concertante para Saxofone
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro, elaborada por Vinicius Macedo, em 2014.

Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra
(1951-1952)

Claudio Santoro
1919-1987
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Notas

A presente partitura de saxofone foi elaborada a partir do manuscrito autografo da grade
orquestral, cuja fonte foi obtida através de pesquisa de
campo com a viava do compositor, senhora Gisele Santoro, em janeiro de 2014, para pesquisa académica da
Dissertacio de Mestrado: "O Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra de Claudio Santoro: Uma
Proposta Interpretativa.”

A producio desta partitura tem como objetivo
transmitir ao saxofonista as informacgdes
contidas na fonte primaria zelando pela fidelidade ao texto.

A obra foi gravada no ano de 1954, tendo como regente o compositor Claudio Santoro e o
saxofonista Joaquim Gongalves Quincas.
por

Vinicius Macedo Santos
2014
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Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra.

Dedicado ao saxofonista Joaquim Gongalves, o "Al Quincas", em 1951. 3
Gravado pela Orquestra da Radio Clube do Brasil, em 1954.

Claudio Santoro (1919-1987)
Allegro (110)
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A indica¢do metronémica de seminima J = 110 para o Allegro inicial da obra esta grafada entre paréntesis como consta no Ma-
nuscrito Autografo. Supostamente, foi grafado assim pelo compositor como uma sugestdo aproximada do que cle pensava quando
escreveu a obra. Ouvindo a gravaciio feita com o compositor e o saxofonista "Quincas", percebe-se um andamento um

pouco mais rapido do que sugerido na partitura. Fatores ligados a performance musical como: estado de espirito do intérprete e do
regente, amadurecimento da obra por ambos influenciam estas pequenas variagdes de tempo. Apesar disto, ¢ importante salientar a
coeréncia existente entre essas variagdes de andamento expostas na grade orquestral do Manuscrito Autégrafo e o fonograma da obra.

No compasso 190 esta grafado a linha de 8° conforme a partitura do Manuscrito Autégrafo. Supde-se que a ideia do compositor
tenha sido oitavar a melodia do sax acompanhando o efeito de intensidade 'crescendo' e de oitavas realizado pelas cordas,
direcionando a frase para a reexposicdo da secdo Majestoso, no compasso192. Na parte de sax encontrada, de 1952, o trecho aparece
com a linha de 8" ¢ a informagao "si possivel”, ou seja, se possivel toque o trecho uma oitava acima.

No compasso 199, a linha de 8" estd grafada conforme a partitura do Manuscrito Autdgrafo. Porém, foi colocada como opcional
porque na gravagdo da obra, no fonograma Discos Independéncia 1001 "Canto de Amor e Paz", o saxofonista "Quincas" toca o
trecho sem oitavar. Existem duas hipdteses. A primeira sugere que Quincas ¢ o compositor tenham combinado fazer desta forma.
A segunda hipétese leva em consideragio o grande tutti orquestral ¢ a densidade da instrumentagao utilizada neste trecho

que acompanha a ideia anterior do compositor de realizar um grande "crescendo" oitavando a parte de sax junto a orquestra,

nos compassos 190- 192.
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ANEXO 7- Parte de Sax. Sugestéo Interpretativa para a obra Choro Concertante para Saxofone
Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro, elaborada por Vinicius Macedo, em 2014.

Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra
(1951-1952)

Claudio Santoro
1919-1989
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Notas

A presente partitura de saxofone representa uma edi¢ciio comentada, que sintetiza uma proposta interpretativa
para o concerto Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra, de Claudio Santoro. Para maiores
informacgdes, consultar a Dissertacdo de Mestrado:

"0 Choro Concertante Para Saxofone Tenor e Orquestra de Claudio Santoro: Uma Proposta Interpretativa".

A gravacio original da obra ocorreu no ano de 1954, tendo como regente o compositor Claudio Santoro e o
saxofonista Joaquim Gongalves Quincas.

Recentemente, em 2009, a obra foi gravada em concerto ao vivo na Sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro,
tendo como solista o saxofonista Vinicius Macedo, a frente da Orquestra Sinfénica da UFR] (Universidade Federal do
Rio de Janeiro) com regéncia do maestro Helder Trefzger.

por

Vinicius Macedo Santos
2014
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Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra.

Dedicade ao saxofonista Foaguim Gongalves, o "Al Quincas", em 1951.

Gravado pela Orquestra da Radio Clube do Brasil, em 1954. 3

Edicdo Interpretativa. Claudio Santoro (1919-1989)
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A indicacdo metrondémica de seminima J=110 para o Allegro inicial da obra estd grafada entre paréntesis como consta no ma-
nuscrito autografo. Supostamente, foi grafado assim pelo compositor como uma sugestdo aproximada do que ele pensava quando
escreveu a obra. Ouvindo a gravagfo feita com o compositor e o saxofonista "Quincas", percebe-se um andamento um

pouco mais rapido do que sugerido na partitura. Fatores ligados a performance musical como: estado de espirito do intérprete e do
regente, amadurecimento da obra por ambos influenciam estas pequenas variagdes de tempo. Apesar disto, é importante salientar a
coeréncia existente entre essas variacdes de andamento expostas na grade orquestral do Manuscrito Autégrafo e o fonograma da obra.

No compasso 190 esta grafado a linha de 8% conforme a partitura do manuscrito autégrafo. Supde-se que a ideia do compositor
tenha sido oitavar a melodia do sax acompanhando o efeito de intensidade 'crescendo' e de oitavas realizado pelas cordas,
direcionando a frase para a reexposicdo da secdo Majestoso, no compassol92. Na parte de sax encontrada, de 1952, o trecho aparece
com a linha de 8 e a informagao "si possivel", ou seja, se possivel toque o trecho uma oitava acima.

No compasso 199, a linha de 8* esté grafada conforme a partitura do manuscrito autografo. Porém, foi colocada como opcional
porque na gravagio da obra, no fonograma Discos Independéncia 1001 "Canto de Amor e Paz", o saxofonista "Quincas" toca o
trecho sem oitavar. Existem duas hipéteses. A primeira sugere que Quincas e o compositor tenham combinado fazer desta forma.
A segunda hipétese leva em consideragio o grande tutti orquestral e a densidade da instrumentacao utilizada neste trecho

que acompanha a ideia anterior do compositor de realizar um grande "crescendo" oitavando a parte de sax junto 4 orquestra,

nos compassos 190- 192,



	INTRODUÇÃO
	1 CONTEXTO HISTÓRICO
	1.1 O Período Nacionalista. A relação entre o compositor e a obra.
	1.2 ‘Paris-Rio’ e a ida para a Fazenda Rio do Braço.
	1.3 A crise na fazenda e a volta ao Rio em busca de novas oportunidades (1950).
	1.4 “Nas ondas” da Rádio Tupi.
	1.5 “O rascunho inicial” do Concerto para Sax tenor e orquestra de 1951.
	1.6 O LP Discos Independência 1001. “Canto de Amor e Paz” (1954).
	1.7 O Catálogo de Obras/1966.

	2 OS EVENTUAIS PROBLEMAS ENCONTRADOS ENTRE O INTÉRPRETE E O TEXTO (A PARTITURA).
	2.1 As Partituras do Choro Para Saxofone e Orquestra.
	2.1.1 Manuscrito autógrafo.
	2.1.2 Parte de saxofone e dos instrumentos de orquestra (1952).
	2.1.3 A parte de saxofone da edição da Academia Brasileira de Música (2003).

	2.2 Os Erros Textuais encontrados na Parte de Saxofone da Edição da ABM /2003.

	3 CONSIDERAÇÕES INTERPRETATIVAS SOBRE A OBRA CHORO CONCERTANTE PARA SAXOFONE TENOR E ORQUESTRA, DE CLAUDIO SANTORO.
	3.1 O intérprete como recriador da obra.
	3.2 Proposta Interpretativa.

	CONSIDERAÇÕES FINAIS
	REFERÊNCIAS BILBIOGRÁFICAS.
	ANEXOS

