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Resumo

Durante as décadas de 1970 e 1980, o violonista brasileiro Turibio Santos assinou uma
colecdo na Editions Max Eschig. A partir de determinado momento, Turibio vislumbrou a
possibilidade da criacdo de um novo repertdrio para o instrumento e encomendou obras a sete
compositores brasileiros. Essa colecdo pode ser considerada uma significativa amostragem da
composicao brasileira para violdo a época. A heterogeneidade das obras reflete, por sua vez,
diferente conhecimento e pratica de cada compositor em relacdo ao violdo. As entrevistas
realizadas mostraram que o violonista atuou somente na proposi¢do da digitacdo das obras,
sem interferir na fatura final das mesmas. Por fim, foram levantados alguns dados para
entender o porqué de algumas obras terem tido o favor imediato de intérpretes e,

consequentemente do publico.

Palavras-chave: violdo repertdrio, colegdo, musica brasileira, composicéo.

Abstract

During the 1970s and 1980s, the Brazilian guitarist Turibio Santos signed a collection at
Editions Max Eschig. At a certain point, Turibio glimpsed the possibility of creating a new
repertoire for the instrument and comissioned some works to seven brazilian composers. This
collection can be considered a relevant sampling of the brazilian guitar composition at that
time. The heterogeneity of these works reflects, on the other hand, different knowledge and
pratice of each composer in relation to the guitar. The interviews showed that the guitarist
acted only in the proposition of the fingering in each work, without interfere in the final result
of the musical pieces. Finally, data were collected to understand why some works have been

the immediate approval of interpreters and, hence the public.

Key-words: guitar repertoire, collection, brazilian music, composition.



Lista de figuras
Fig. 1. Bula anexa ao Momentos |
Fig. 2. Pizzicatto a la Bartok no inicio do Momentos |
Fig. 3. Scordatura na se¢éo de transi¢cdo do Momentos |
Fig. 4. Bula anexa a Ritmata
Fig. 5. Lent da Ritmata
Fig. 6. Arpejos rapidos no Livro Para Seis Cordas
Fig. 7. Méditation, segunda parte do Livro Para Seis Cordas

Fig. 8. Carater virtuosistico do Momentos Il

© 00 N O O b N -

Fig. 9. Transicdo entre a terceira e a quarta partes do Momentos 11

. Carater do Momentos 111

[EEN
o

Fig.

[EEY
[EEY

Fig. 11. Melodia com carater seresteiro no Momentos |11

[EEN
N

Fig. 12. Utilizagdo de uma ritmica instavel na Lenda Sertaneja

[HEN
w

Fig. 13. Sonoridade inusitada na introducdo da Lenda Sertaneja

. Bula anexa a Ludica |

[EEN
IS

Fig.

[EEN
a1

Fig. 15. Utilizagdo de duas pautas simultaneas no Andante da Ludica |

. Caréter de moto continuum no Momentos IV

[EEN
(2]

Fig.

[EEN
\‘

Fig. 17. Acimulo na textura e utilizacdo da nota mi como pedal no Momentos 1V
Fig. 18. Ossia encontrada na partitura Max Eschig

do primeiro preltdio, Tempo libero (andado)

Fig. 19. Texturas diferentes no segundo preldio, Moderato

Fig. 20. Utilizacdo de acordes com a mesma férma ao longo do

brago do viol&do no Samba Bossa-Nova da Brasiliana n® 13

Fig. 21. Linha melddica em forma de arpejo no Choro da Brasiliana n° 13

Fig. 22. Textura de melodia acompanhada utilizando cordas

diferentes do viol&o na Pastoril da Pequena Suite

Fig. 23. Mudanca de harmonias utilizando arpejos em cordas

diferentes no Frevo da Pequena Suite

Fig. 24. Passagem realizada nas cordas trés e quatro do violdo no Momentos |
Fig. 25. Arpejo descendente com a utilizagdo de dedo guia na Lenda Sertaneja
Fig. 26. Sequéncia de acordes realizados com cordas soltas na Lenda Sertaneja
Fig. 27. Passagem melodica utilizando das ressonancias

de cordas diferentes do violao no prelidio Moderato

39
40
40
41
42
43
44
44
45
46
46
48
48
50
50
51

53

53

54
55

56

56

66

67

67

67



Fig. 28. Passagem realizada em trés cordas diferentes para aproveitar

das ressonancias do violdo no Discours do Livro Para Seis Cordas

Fig. 29. Digitacdo detalhista para a méo direita no Moderato, da Ludica |

Fig. 30. Passagem cromatica na sexta posic¢ao do violdo no

Samba Bossa- Nova da Brasiliana n® 13

Fig. 31. Passagem tecnicamente dificil no Choro da Brasiliana n° 13 onde
Turibio sugere que as notas mi sejam executadas na primeira corda solta

Fig. 32. Sequéncia de acordes digitados com o dedo quatro como guia na Ritmata
Fig. 33. Acordes pouco idiomaticos, ambos utilizando a nota mi

na primeira corda solta na Ritmata

68
68

69

69
69

70



2.1
2.1.1
2.1.2
2.2
2.3
2.4
2.5
2.6
2.7

3.1
3.2
3.3
331
3.3.2
3.3.3
3.34
3.35
3.3.6
3.3.7
3.3.8
3.3.9
3.3.10
3.3.11
3.4
34.1
3.4.2

Sumario

INTRODUCAO

A HISTORIA DA COLLECTION TURIBIO SANTOS
Tragos biograficos de Turibio Santos

O intérprete

O editor

A histéria da Editions Max Eschig

O acervo de violdo da Max Eschig

A génese da colecéo

A colecdo e as publicacdes de Segovia e Bream

A Max Eschig e a musica brasileira

A colecdo e o Itamaraty

A COLLECTION TURIBIO SANTOS

A musica brasileira e 0 violdo nas décadas de 1970 e 1980
A escolha dos compositores

As obras da Collection Turibio Santos

Momentos | — Marlos Nobre

Ritmata — Edino Krieger

Livro Para Seis Cordas — J. A. de Almeida Prado
Momentos Il — Marlos Nobre

Momentos 111 — Marlos Nobre

Lenda Sertaneja — Francisco Mignone

Ludica I — Ricardo Tacuchian

Momentos 1V — Marlos Nobre

Dois Preltdios — Claudio Santoro

Brasiliana n® 13 — Radamés Gnattali

Pequena Suite — Radamés Gnattali

Turibio Santos: Intérprete/Editor

O contexto historico/cultural do violdo

A dificuldade de escrever para violdo

10

12
12
12
16
20
22
24
27
29

31

34
34
36
37
38
40
42
44
45
47
48
51
52
53
55
58
58
61



3.4.3
34.4

4.1

411
4.1.2
413
4.1.4
4.1.5
4.1.6
4.1.7
4.2

421
4.2.2
4.2.3

O trabalho de edicdo realizado por Turibio Santos
Algumas propostas de digitacdo de Turibio Santos

O LEGADO DA COLLECTION TURIBIO SANTOS
O legado para os compositores

Radamés Gnattali

Francisco Mignone

Claudio Santoro

Almeida Prado

Edino Krieger

Ricardo Tacuchian

Marlos Nobre

A receptividade das obras da Collection Turibio Santos

A colecdo vista por Turibio Santos, Marlos Nobre e Edino Krieger

A colecdo vista por seis violonistas brasileiros

As gravacdes fonograficas das obras da cole¢édo

CONCLUSAO

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANEXOS

62
65

71
71
71
72
73
74
75
75
76
78
78
80
84

88

89



10

1 Introducéo

A Editions Max Eschig ja contava com um consideravel catalogo de obras para violdo quando
um de seus proprietarios, Philippe Marrietti, convidou o violonista brasileiro Turibio Santos
para assinar uma colecao na casa. No acervo da editora estavam, entre outras, a obra de Heitor
Villa-Lobos, a Bibliothéque d’oeuvres ancienes et modernes organizada pelo violonista
espanhol Emilio Pujol, colecBes de varios violonistas como Betho Davezac, Oscar Céceres,
Fernando Fernandez-Lavie, Celedonio Romero, Frédéric Zigante e Konrad Ragossnig, além

de uma grande quantidade de obras publicadas de forma avulsa.

Os primeiros nimeros da colecdo organizada por Turibio Santos, que séo do inicio da década
de 1970, eram compostos de revisdes de obras tradicionais do repertério do violdo com uma
proposicdo de dedilhado elaborada pelo violonista. A partir de determinado momento, Turibio
se prop0Os a encomendar obras a compositores brasileiros. Vamos considerar como Collection
Turibio Santos, 0 montante de onze obras brasileiras encomendadas, editadas e executadas em
primeira audi¢do pelo violonista. As obras, que foram publicadas entre as décadas de 1970 e
1980, foram compostas por sete compositores de reconhecida competéncia no cenario musical
nacional, a saber: Francisco Mignone, Radamés Gnattali, Marlos Nobre, José Antonio de
Almeida Prado, Claudio Santoro, Edino Krieger e Ricardo Tacuchian. Editadas pela casa
francesa, as obras formam uma interessante amostra da musica brasileira contemporanea para
violdo a época. Outro ponto de interesse desta colecdo € o fato de seus dois primeiros
nameros, Momentos | de Marlos Nobre e Ritmata de Edino Krieger, terem sido

encomendados pelo Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil.

Para além dessas questdes culturais, o presente trabalho, de um ponto de vista especificamente
musical, pretende investigar o papel do intérprete/editor desempenhada por Turibio Santos,
uma vez que, sabidamente, os compositores listados ndo eram violonistas. Qual foi
exatamente a sua atuacdo? Tendia a neutralidade ou a interferéncia ativa na fatura final de

cada obra?

Por fim, fizemos um levantamento de dados para tentarmos entender o porqué da
receptividade heterogénea das obras pertencentes a cole¢do. Algumas tiveram o favor
imediato dos intérpretes e, consequentemente do publico. Outras contaram com uma

repercussao mais discreta ou mesmo permaneceram limitadas a estreia.
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A Collection Turibio Santos poderia ser entendida como um produto simbolo de brasilidade?
Sob determinados aspectos, sim. Pois ela tem o violdo, um instrumento estreitamente ligado a
cultura brasileira, como protagonista principal associado a tradicdo da mdsica de concerto
brasileira e tem em Turibio Santos, o elo. Trata-se de um evento legitimo da alta cultura
nacional: esta colecdo legitima um tipo de musica que é tido como uma arte superior, feita por
compositores de reconhecida notoriedade e com um intérprete de grande prestigio no cenario

musical nacional e internacional.

Para atingirmos 0s objetivos propostos, estruturamos a dissertagdo em trés capitulos. No
primeiro, A historia da Collection Turibio Santos, situaremos o assunto. Inicialmente iremos
mostrar dois tracos biograficos do violonista que estdo diretamente ligados a encomenda e
publicacdo das obras, o intérprete e o editor. Em seguida, tragaremos um panorama historico
da Editions Max Eschig, bem como o seu acervo de obras para violdo. Finalmente,
descreveremos o surgimento da colecdo, a relacdo deste trabalho editorial realizado por
Turibio com trabalhos semelhantes de Andrés Segovia e Julian Bream e a relagcdo de alguns

nameros da colecdo com o Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil.

No segundo capitulo, As obras da Collection Turibio Santos, trataremos das questdes centrais
da pesquisa. Inicialmente mostraremos alguns aspectos da musica erudita brasileira e do
violao nas décadas de 1970 e 1980. Em seguida, confeccionaremos um “guia das obras da
colecao” para informar caracteristicas gerais das obras a violonistas e musicos em geral. Em
seguida, investigaremos o papel do intérprete/editor desempenhado por Turibio Santos, uma
vez que, sabidamente, os compositores ndo eram violonistas. Para finalizar, escolheremos dez
passagens retiradas das obras para avaliarmos as propostas de digitacdo sugeridas por Turibio

Santos.

No terceiro capitulo, O legado da Collection Turibio Santos, tentaremos levantar qual foi a
fortuna critica dessas obras. Primeiramente verificaremos qual foi o legado para os préoprios
compositores, a relagdo de cada um com o instrumento apds a encomenda realizada por
Turibio Santos. A seguir, tentaremos avaliar, com o auxilio de entrevistas colhidas com o
idealizador da colecdo, com dois dos compositores por ele convidados, Marlos Nobre e Edino
Krieger e também com seis violonistas brasileiros, o porqué da receptividade heterogénea das

obras da colecéo. Por fim, faremos um levantamento das gravacdes fonograficas das mesmas.
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2 A historia da Collection Turibio Santos

2.1 Tragos biogréaficos de Turibio Santos

O violonista brasileiro confeccionou, entre as décadas de 1970 e 1990, a Collection Turibio
Santos, publicada pela Editions Max Eschig, na Franca. Das atividades desenvolvidas por
Turibio, duas estdo diretamente ligadas ao trabalho em questéo, a de intérprete e de editor.

2.1.1 O intérprete

Turibio Santos desenvolveu uma sdlida carreira como intérprete de violdo ao longo de
cinquenta anos de atividades. Apo6s conquistar em 1965 o 1° Prémio no VII Concours
International de Guitare da ORTF (Office de Radiodiffusion et Television Francaise), fato que
alavancou sua carreira internacional, Turibio teve a oportunidade de radicar-se na Franca.
Dentre as apresentacGes mais destacadas do violonista, podemos citar o concerto de criacao
do Fonds D'Entreaide Musicale da Unesco, onde dividiu palco com Mtislav Rostropovitch e
Yehudi Menuhin em 1974, e um recital no Y, em New York, com o soprano Victoria de Los
Angeles. Como solista, Turibio atuou diante de importantes orquestras, como a Royal
Philharmonic Orchestra, English Chamber Orchestra, Orchestre National de France, Orchestre
J. F. Paillard, Orchestre National de L'Opéra de Monte-Carlo, Concerts Pasdeloup, Concerts
Colonne e a Orquestra Sinfonica Brasileira. Sobre sua producdo fonografica, o violonista
gravou ao todo, sessenta e oito discos. Somente pelo prestigiado selo francés de musica
erudita, Erato, Turibio gravou dezoito discos em dezoito anos. O violonista realizou também

uma grande quantidade de primeiras audigdes’.

No inicio de sua carreira, Turibio Santos executou duas obras de Heitor Villa-Lobos (1887-
1959) que, circunstancialmente, permaneciam inéditas, o Sexteto Mistico e a integral dos 12
Estudos, respectivamente em 1962 e 1963. Ambas as apresentagdes ocorreram no “Festival
Villa-Lobos”. Idealizado pela viuva do compositor, Arminda Villa-Lobos, no ano seguinte a
morte do mesmo, o festival, que se estende até os dias atuais, tem como objetivo a divulgacéo
da obra de Villa-Lobos. O ineditismo do Sexteto Mistico a época, pode ser atribuido a sua

inusitada instrumentacdo, aliada a inser¢do do violdo no contexto cameristico, algo pouco

! Retirado do site eletrdnico disponivel em: http://www.turibio.com.br/biografia. Acesso em 09 de setembro de
2011.
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usual para o instrumento até aquele momento. O caso da versdo integral dos 12 Estudos é
diferente. Os mais executados eram justamente os que haviam sido gravados pelo violonista
espanhol Andrés Segovia (1984-1987), os de numero 1, 7, e 8. Até aquele momento, poucos
violonistas se aventuravam a decifrar partituras inéditas e esta atitude ndo era diferente em

relagdo a obra de Villa-Lobos.

Apds se tornar um nome reconhecido no cenario musical internacional, Turibio foi
contemplado com vérias obras a ele dedicadas. Podemos observar a atitude do violonista
frente @ musica brasileira na medida em que a quase totalidade das primeiras audicGes
realizadas por ele privilegiaram a producdo nacional. Excetuando-se uma Unica obra, a
Parabola, composta em 1974 pelo cubano Léo Brouwer (1939), todas as outras sao
brasileiras. Se por um lado, esta € a Unica composicdo internacional que foi realizada em
primeira audigdo por Turibio Santos, por outro, a obra de Brouwer pode dar a ideia da
dimensdo internacional da carreira do violonista, uma vez que, naquela década, o cubano ja
estava consolidado como um grande nome da composicao para violdo e havia dedicado obras
a célebres instrumentistas, entre eles, o australiano John Williams (1941). Com o auxilio de
Turibio, conseguimos organizar uma relacdo de obras por ele executadas em primeira

audigéo. Descreveremos esta lista a seguir:

Sexteto Mistico — Heitor Villa-Lobos
Data: 16/11/1962. Local: Auditdrio da A. B. ., Rio de Janeiro — Brasil.
Moacyr Liserra, flauta; José Cocarelli, oboé; Sebastido de Barros, saxofone alto; Romeu Fossatti, harpa; Acécia

de Melo; celesta; Turibio Santos, violao.

12 Estudos — Heitor Villa-Lobos
Data: 21/11/1963. Local: Auditério do Palacio da Cultura, Rio de Janeiro — Brasil.

Momentos | — Marlos Nobre
Data: 15/04/1974. Local: Queen Elizabeth Hall, Londres — Inglaterra.

Parabola — Léo Brouwer
Data: 15/04/1974. Local: Queen Elizabeth Hall, Londres — Inglaterra.

Ritmata — Edino Krieger
Data: 03/12/1974. Local: Salle Gaveau, Paris - Franca.

Livro Para Seis Cordas — José Antonio de Almeida Prado



Data: 03/12/1974. Local: Salle Gaveau, Paris — Franca.

Momentos Il — Marlos Nobre
Data: 12/12/1977. Local: Salle Gaveau, Paris — Franca.

Momentos |11 — Marlos Nobre
Data: 22/06/1978. Local: McMillan Theatre, Toronto — Canada.

Lenda Sertaneja — Francisco Mignone

Data: 29/08/1980. Local: Sala Cecilia Meirelles, Rio de Janeiro — Brasil.

Batuque — Francisco Mignone
Data: 24/03/1981. Local: Queen Elizabeth Hall, Londres — Inglaterra.

Ludica | — Ricardo Tacuchian
Data: 27/06/1981. Local: MacMillan Theatre, Toronto — Canada.

I Ciclo Nordestino — Marlos Nobre
Data: 14/11/1982. Local: Wigmore Hall, Londres — Inglaterra.

Momentos IV — Marlos Nobre
Data: 25/03/1983. Local: Odeon Theatre, Otawa — Canada.

Dois Preludios — Claudio Santoro
Data: 26/02/1984. Local: Wigmore Hall, Londres — Inglaterra.

Brasiliana 13 — Radamés Gnattali
Data: 26/02/1984. Local: Wigmore Hall, Londres — Inglaterra.

Pequena Suite — Radamés Gnattali
Data: 13/03/1987. Local: Salle Gaveau, Paris — Franga.

Menina Cigana — Sérgio Barboza
Data: 25/03/2001. Local: Embaixada do Brasil, Londres — Inglaterra.

Baiana Cativa — Sérgio Barboza
Data: 25/03/2001. Local: Embaixada do Brasil, Londres — Inglaterra.

Mosaico n° 1 — José Vieira Branddo
Data: 25/03/2001. Local: Embaixada do Brasil, Londres — Inglaterra.

14
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Romanceiro — Edino Krieger
Data: 25/03/2001. Local: Embaixada do Brasil, Londres — Inglaterra.

Retratos Brasileiros (Concerto para violdo e orquestra) — Sérgio Barboza
Data: 02/12/2001. Local: SESC Belenzinho, S&o Paulo — Brasil.

Orquestra da Radio e TV Cultura, regéncia: Lutero Rodrigues.

O Mundo é Grande (Poema Concerto) — Sérgio Barboza
Data: 31/10/2002. Local: Theatro Municipal, Rio de Janeiro — Brasil.

Orquestra do Theatro Municipal, regéncia: Silvio Barbato.

Concerto para violédo e orguestra — Ricardo Tacuchian
Data: 10/09/2010. Local: SESC Arsenal, Cuiaba — Brasil.

Orquestra do Estado do Mato Grosso, regéncia: Leandro Carvalho.

Suite Concertante — Edino Krieger
Data: 19 de julho de 2012. Local: Auditério da A. M. A. N., Rezende — Brasil.

Orquestra Sinfonica Brasileira, regéncia: Roberto Minczuk.

Turibio Santos foi responsavel, no final da década de 1970, por resgatar a obra violonistica de
Jodo Teixeira Guimardes, mais conhecido como Jodo Pernambuco. Nascido em Jatoba,
interior de Pernambuco em 1883, Jodo Pernambuco mudou-se para o Rio de Janeiro em 1902
e logo comecou a tocar com alguns dos chorbes mais conhecidos do Rio de Janeiro, como
Séatiro Bilhar, Quincas Laranjeiras e Heitor Villa-Lobos. Mais tarde se tornaria amigo de
Pixinguinha, Donga e China (irmdo de Pixinguinha) e, com eles, a partir de 1919, participaria
do conjunto “Os Oito Batutas”, no qual cantava e tocava violdo. No final da década de 1920,
Jodo Pernambuco passou a lecionar viol&do, ao lado de Quincas Laranjeiras, na tradicional loja

de instrumentos musicais Cavaquinho de Ouro.

Em depoimento dado aos autores do livro Jodo Pernambuco, a arte de um povo, Turibio
relatou: “Pernambuco comegou a me interessar desde que comecei a tocar violdo, porque o
repertério de todo violonista brasileiro que se preza, tem que ter Sons de Carrilhdes” (LEAL
& BARBOSA, 1982, 48). O violonista conseguiu algumas partituras, escritas por terceiros, de
masicas de Jodo Pernambuco com Jacob do Bandolim, Nicanor Teixeira, Herminio Bello de
Carvalho e Jodacil Damaceno. O pesquisador e professor de violdo Ronoel Simdes, por sua

vez, repassou material fonografico de Jodo Pernambuco a Turibio, 0o que permitiu ao
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violonista transcrever vérias obras do compositor, entdo inéditas em partitura, uma vez que
Jodo Pernambuco ndo deixara nenhuma musica escrita. Segundo Turibio, “a caracteristica
principal da mdsica de Jodo Pernambuco € o ritmo. Com o ritmo ele constréi a harmonia e
com a harmonia ele constroi a melodia” (LEAL & BARBOSA, 1982, 48).

Na edicao de 11 de dezembro de 1977, o colunista do jornal “O Globo”, Sérgio Cabral, assina
uma matéria intitulada “Turibio Santos mostra choros e ressuscita Jodo Pernambuco”. Nela,
Cabral relata que “Herminio Bello de Carvalho ¢ Jacob do Bandolim chegaram a levantar
mais de oitenta obras de Jodo Pernambuco”. Em seguida, o colunista faz um apelo para a

divulgacdo da musica de Jodo Pernambuco:

Seria interessante que essas obras fossem transcritas num album para que os
violonistas brasileiros as conhecessem e se comecasse a fazer justica a esse
homem que, segundo Mozart Aradjo, morreu “com profunda magoa”. De
qualquer maneira, o disco de Turibio Santos é uma espécie de inicio de
reconhecimento da obra de Jodo Pernambuco, cujo centenario de nascimento
ocorrera daqui a cinco anos (CABRAL, 1977).

Na década de 1970, Turibio Santos lancou trés discos pelo selo Erato que continham obras de
Jodo Pernambuco. No Lp “Musique Brésilienne”, de 1976, foram gravados: Interrogando
(Jongo) e Sons de CarrilhGes. No ano seguinte, Turibio gravou o Lp “Choros do Brasil”.
Neste album, o violonista foi acompanhado pelo “Conjunto de Choros do Brasil”, formado
por Jonas no cavaquinho, Jodo Pedro Borges no violdo de seis cordas, Raphael Rabello no
violdo de sete cordas e Chaplin na percussdo. Foram gravadas as seguintes obras: Dengoso,
Grauna, Sons de Carrilhdes, Interrogando (Jongo) e P6 de Mico. No Lp “Valsas e Choros”,
de 1979, Turibio também foi acompanhado pelo “Conjunto de Choros do Brasil”. Foram

gravados o choro Reboligo e a valsa Sonho de Magia.

2.1.2 O editor

Turibio Santos realizou um montante consideravel de publicagbes para violdo. Mesmo
atuando em diferentes casas editoriais, cinco ao todo, ao analisarmos o contetdo de suas
publicacGes, constatamos que a linha mestra adotada pelo violonista foi sempre a mesma, a
divulgacdo da masica brasileira. Podemos dividir esta producdo em cinco momentos distintos:
o primeiro, a Collection Turibio Santos, confeccionada na Editions Max Eschig entre os anos

de 1972 a 1993; o segundo, a colecdo Arquivos Musicais, confeccionada na Editora Ricordi
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Brasileira entre os anos de 1977 a 1979; o terceiro, uma curta passagem com apenas uma obra
editada pela Editora Irmé&os Vitale em 1982; o quarto, a elaboracdo da obra didatica, Segredos
do Violdo, editada pela Lumiar Editora em 1992; o quinto, a colecdo Violdo Amigo,
confeccionada na Jorge Zahar Editora entre os anos de 1998 e 2000. Excetuando-se a
Collection Max Eschig, que é o objeto do nosso trabalho, detalharemos as publicagdes feitas
por Turibio Santos a seguir:

Confeccionada no final da década de 1970, a colecdo Arquivos Musicais foi publicada pela
Editora Ricordi Brasileira, sediada em S&o Paulo. Curiosamente, essa colecdo comecgou da
mesma forma que a realizada na Editions Max Eschig. Primeiramente foram escolhidas obras
candnicas do repertério do instrumento, privilegiando compositores franceses e um
compositor espanhol, a saber: Robert Ballard (c.1572-c.1640), Robert de Visée (c.1655-
€.1733), Adrian le Roy (1520-1598) e Gaspar Sanz (1640-1710). Posteriormente, o violonista
publicou treze obras inéditas, a época, de Jodo Pernambuco. E importante salientar ainda a
inclusdo, nesta colecdo, de dois trabalhos didaticos elaborados por Turibio, Como Estudar
Escalas e o Caderno Pedagdgico n® 1. A colecdo Arquivos Musicais conta com 0s seguintes

ndameros:

01 - Zarabanda e Fuga — Gaspar Sanz

02 - Ballet — Robert Ballard

03 - Quverture — J. B. Lully R. de Visée

04 - Como Estudar Escalas — Turibio Santos

05 - Fantasia e Branle — Adrian le Roy

06 - Sons de Carrilhdes (Choro) — Jodo Pernambuco
07 - Sonho de Magia (Valsa) - Jodo Pernambuco
08 - P4 de Mico (Choro) - Jodo Pernambuco

09 - Interrogando (Jongo) - Jodo Pernambuco

10 - Brasileirinho (Choro) - Jodo Pernambuco

11 - Gradna (Choro) - Jodo Pernambuco

12 - Dengoso (Choro) - Jodo Pernambuco

13 - Reboligo (Maxixe Choro) - Jodo Pernambuco
14 - Brejeiro (Choro) - Jodo Pernambuco

15 - Choro n° 1 - Jodo Pernambuco

16 - Choro n° 2 - Jodo Pernambuco

17 - Estudo n° 1 - Jodo Pernambuco

18 - Mimoso (Choro) - Jodo Pernambuco

19 - Caderno Pedagdgico n° 1 — Turibio Santos
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Turibio Santos teve uma Unica publicacdo na Editora Irméos Vitale, também sediada em Séo
Paulo. O violonista revisou e digitou o I Ciclo Nordestino, op. 5b de Marlos Nobre. A obra,
originalmente escrita para piano em 1960, havia sido transcrita para violdo pelo compositor

em 1982 e é dividida em cinco partes: Samba Matuto; Cantiga; E Lamp; Gavido; Martelo.

No ano de 1992, Turibio Santos lancou pela Lumiar Editora o livro Segredos do Violao.
Segundo o proprio violonista enfatiza na introducdo, essa obra didatica estd baseada em
“algumas poucas regras basicas e um grande leque de opgdes técnicas que documentamos e
experimentamos durante anos”. De maneira sintética, Turibio estabeleceu trés pontos a serem
enfocados: a colocacdo do violdo em relacdo ao corpo; a colocacdo da méao direita; a
colocacdo da méo esquerda. Na parte final, o violonista selecionou uma série de exercicios
fundamentais para a pratica de escalas, arpejos, acordes, ligados, trinados, vibrato e
rasqueados (SANTOS, 1992).

A partir de 1998, Turibio produziu, em parceria com a Jorge Zahar Editora, uma série de
cinco cadernos intitulados Violdo Amigo. Dois destes volumes, os de nimeros 4 e 5 ainda
estdo no prelo. A intencdo do violonista em divulgar a musica brasileira esta explicitada na

contra-capa dos volumes 2 e 3, onde se |é:

A série Violdo Amigo foi criada com o intuito de difundir o excepcional
acervo de obras brasileiras para violdo — partituras até entdo indisponiveis ou
pouco divulgadas. Ao incluir ndo apenas obras escritas especificamente para
0 violdo, mas também transcri¢des, enriquece de fato esse acervo, abrindo
novos horizontes para praticantes e amantes do instrumento e da masica
brasileira (SANTOS e BARBOZA, 2000).

Esse trabalho é de fundamental importancia no que tange a divulgacdo da mdsica brasileira
para violdo sob dois pontos de vista: por um lado, a série Violdo Amigo trouxe a tona varias
composicdes para 0 instrumento que ha muito estavam “esquecidas”, como s3o os casos do
Preludio e Romanceiro de Edino Krieger, da Flor de Mandacaru, Catereté das farinhas e
Olhos que choram de Nicanor Teixeira e do Mosaico n° 1 de José Vieira Brand&o; por outro
lado, esta série serviu de incentivo para a apari¢cdo de uma nova obra para o instrumento, a do

compositor Sérgio Barboza.
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O Violdo Amigo - volume 1 “Cantigas de roda brasileiras”, foi lancado em 1998. Este album
tem o intuito de fornecer a professores e alunos de violdo um material brasileiro para a
iniciacdo ao instrumento. Para isso, 0 autor utilizou-se, segundo ele mesmo, de “um dos
tesouros da nossa cultura musical: as cang¢des infantis”. Este caderno ¢ dividido em trés
partes: a primeira traz informacdes preliminares sobre o violdo; a segunda parte conta arranjos
de vérias cantigas de roda elaborados por Turibio Santos, a saber: 1) Terezinha de Jesus, 2) O
cravo e a rosa, 3) Boi da cara preta, 4) Passa, passa gavido, 5) Atirei o pau no gato, 6) A
roseira, 7) Samba-lelé, 8) Carneirinho, carneirdo, 9) Sapo Cururu, 10) Cirandinha, 11) Cai,
cai, baldo, 12) Nesta rua, 13) A canoa virou, 14) Prenda Minha, 15) Eu fui no Tororo, 16)
Maracatu sobre Samba-lelé, 17) Baido Menino, 18) Estudo sobre Carneirinho, carneiréo, 19)
Estudo sobre Passa, passa gavido, 20) indios; na terceira parte, denominada “Sequéncia de
estudos aconselhada”, Turibio faz sugestdes de alguns estudos e obras para a formacdo do

instrumentista (SANTOS, 1998).

O Violdao Amigo - volume 2 “Obras brasileiras para violdo”, foi langado em 2000.
Confeccionado de maneira diferente do primeiro, é voltado para a divulgacdo de obras
nacionais, escritas ou transcritas para o instrumento. Fazem parte deste album as seguintes
obras: Romanceiro - Edino Krieger, (revisdo e digitacdo de Turibio Santos); Suite Meninas
(Menina Cigana, Minha Menina, Baiana Cativa) - Sérgio Barboza, (revisao e digitacdo de
Turibio Santos); Flor de Mandacaru de Nicanor Teixeira, (revisdo e digitacdo de Nicanor
Teixeira); Suite Quilombo (Cayumba, Bananeira, Quingombd, Bamboula, Final) - Carlos
Gomes, (transcricdo para dois violdes de Sérgio Barboza. Revisdo e digitacdo de Turibio
Santos) (SANTOS e BARBOZA, 2000).

O Viol&o Amigo - volume 3 “Obras brasileiras para violdo”, também foi langado em 2000.
Este segue os moldes do caderno anterior. Fazem parte deste album as seguintes obras:
Brejeiro - Ernesto Nazareth, (arranjo para dois violdes e digitacdo de Leandro Carvalho);
Tenebroso - Ernesto Nazareth, (arranjo para dois violdes e digitacdo de Leandro Carvalho);
Prelldio - Edino Krieger, (revisdo e digitacdo de Turibio Santos); Villalobiana (Impressdes —
Estudo n° 1) - Sérgio Barboza, (digitacdo de Wagner Meireles); Bachiniana (Impressbes —
Estudo n° 2) - Sérgio Barboza, (digitacdo de Graca Alan); Hermetiana (Impressdes — Estudo
n° 3) - Sérgio Barboza; Demoniacas (Impressdes — Estudo n° 4) - Sérgio Barboza; Paulistanas
(Impressdes — Estudo n° 5) - Sérgio Barboza, (digitacdo de Wagner Meireles); Mosaico n° 1 -
José Vieira Brandéo, (revisdo e digitacdo de Turibio Santos) (SANTOS e BARBOZA, 2000).
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O Violao Amigo - volume 4 “Obras brasileiras para violao”, se encontra no prelo. Apesar de
ndo termos informagdes mais detalhadas sobre seu contetdo, dispomos do repertorio
escolhido para este caderno: Batuque - Ernesto Nazareth; Odeon - Ernesto Nazareth; Catereté
das farinhas - Nicanor Teixeira; Olhos que choram - Nicanor Teixeira; Cangao terna -
Nicanor Teixeira; Suite Ugupu - Sérgio Barboza; Valsa de Concerto n® 2 - Heitor Villa-

Lobos.

O Violdo Amigo - volume 5 “Obras brasileiras para violdo”, também se encontra no prelo.
Apesar de também ndo termos maiores informacdes sobre seu conteldo, de maneira similar
dispomos do repertério que constara no caderno: O Guarani - Carlos Gomes; Suite -
Chiquinha Gonzaga; Série Rio de Janeiro - Ricardo Tacuchian; Moleque - Sérgio Barboza;
Cenas de outono - Sérgio Barboza; Choro - Sérgio Barboza; Pavana para um amor
anunciado - Sérgio Barboza.

2.2 A historia da Editions Max Eschig

A Editions Max Eschig foi fundada pelo imigrante de origem tcheca, de mesmo nome, no ano
de 1907 em Paris. Apds introduzir na Franca algumas editoras da Europa Central, Max Eschig
deu inicio a suas atividades editoriais distribuindo operetas, com versdao em francés, de
autores vienenses como Die lustige Witwe de Franz Lehéar (1870 - 1948). O catalogo
produzido por Max Eschig, inteiramente dedicado a musica do século XX, foi enriquecido
com a aquisi¢do do acervo de outras casas editoriais como a Demets, a Sirene La Musicale e a
Amphion. Destas aquisi¢cdes, encontramos a Primeira Sinfonia de Henri Dutilleux (1916), a
Sonatina para flauta e piano e a Sonata n° 1 para piano de Pierre Boulez (1925) e também
obras de Marius Constant (1925-2004), Maurice Ohana (1913-1992), Philippe Manoury
(1952) e Gilbert Amy (1936). O catdlogo Max Eschig, que é bastante amplo, pode ser
dividido em trés categorias. A primeira é composta exclusivamente de musica francesa. De
nomes como Erik Satie (1866 - 1925), podemos citar Socrate e La Belle Excentrique, de
Charles Koechlin (1867 - 1951), Les Heures Persanes e Le Docteur Fabricius, 0s primeiros
trabalhos de Maurice Ravel (1875 - 1930), Pavane pour une infante défunte, Jeux d'eau,
Miroirs e de Darius Milhaud (1892 - 1974), Le Boeuf sur le Toit , La Création du Monde,
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bem como grande parte da obra de Arthur Honegger (1892 - 1955), Henry Sauget (1901-
1989) e Francis Poulenc (1899 - 1963).

Os compositores espanhdis e americanos formam a segunda categoria do catadlogo Max
Eschig. Manuel de Falla (1876-1946) foi o primeiro grande compositor que se juntou a casa
com suas obras La Vida Breve e Noches en los Jardines de Espafia. Isaac Albeniz (1860-
1909), Joaquin Turina (1882-1949), Joaquin Nin (1883-1949), Ernesto Halffter (1905-1989) e
Frederico Mompou (1893-1987), sdo outros compositores espanhdis que também tiveram
obras editadas pela editora. Em 1924, Heitor Villa-Lobos (1887-1959) contatou a Max Eschig
e esta se tornou a principal editora desse compositor. Encontramos no catalogo da casa toda
sua obra para violdo, a série dos Choros, o bailado Amazonas, as obras orquestrais Erosao e
Génesis e as trés ultimas Bachianas Brasileiras. Este foi o inicio da integracdo do catalogo
com compositores americanos. Logo apds, a editora acolheu um grande nimero de
compositores oriundos, além do Brasil, de outros paises americanos como MEéxico,
Guatemala, Argentina, Chile e Cuba, incluindo o renomado violonista e compositor Léo

Brouwer.

A terceira categoria do catdlogo Max Eschig compreende a musica da Europa Central e
Oriental, como convinha a origem do fundador da editora. A Max Eschig publicou
compositores polacos. De Karol Szymanowsky (1882-1937) encontramos o Harnasie ballet, o
Concerto n° 2 para violino e orquestra, e a Sinfonia Concertante, de Alexandre Tansman
(1897-1986), o Sabbatai Zevi, Estela in memoriam Igor Stravinsky e de Bohuslav Martinu
(1890-1959), o Concerto para oboé e orquestra. Além desses, hd nomes como o do romeno
Marcel Mihalovici (1898-1985), o do russo Alexandre Tcherepnine (1899-1977) e o do
hangaro Tibor Harsanyi (1898-1954).

O perfil internacional do catélogo foi refor¢ado recentemente com a introducéo, na década de
1990, de novos compositores. Nomes como o cataldo Joan Guinjoan (1931), o coreano Kang
Sukhi (1934), o argentino Martin Matalon (1958), o americano Joshua Fineberg (1969), o
inglés Adrian Williams (1956), o polonés Piotr Moss (1949), e o libanés Bechara El-Khoury
(1957) foram integrados ao catalogo.
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Em 1987, a Max Eschig foi adquirida por outra tradicional casa editorial francesa, a Durand.
Desde 2009, a Universal Music Publishing Group esta supervisionando a venda, 0s negocios e

a distribuicdo de varios catalogos europeus, inclusive a Durand e a Max Eschig.

A editora traz como lema, uma emblematica frase onde sua atitude com a musica moderna e
cosmopolita se explica: “a Max Eschig reflete um estado de espirito, de alguém que mantém

os ouvidos abertos a masica do mundo®”.

2.3 O acervo de violdo da Max Eschig

A partir do final da década de 1920, o violao tornou-se um instrumento particularmente bem
representado na editora com a Bibliotheque d oeuvres anciennes et modernes, organizada pelo
violonista espanhol Emilio Pujol (1886-1980). Esse, que tinha sido aluno de Francisco
Tarrega (1852 - 1909) no Conservatério de Barcelona, foi responsavel por um criterioso
trabalho de musicologia histérica, redescobrindo e transcrevendo para notacdo moderna todo
um repertério espanhol, escrito na Renascenca, para um instrumento antecessor do violdo, a
vihuela. Essa colecdo, que é uma das primeiras confeccionadas para violdo, foi duplamente
importante para o instrumento, pois, se por um lado Pujol trouxe a tona um repertdrio que
estava ‘“adormecido”, por outro, ele incentivou a criacdo de obras modernas para o
instrumento. Esta foi uma das maiores e mais bem sucedidas cole¢bes de musica para violao
com mais de duzentos e trinta nameros. Além de Emilio Pujol, outros sete violonistas de
reconhecida competéncia assinaram coleces na casa, sdo eles: Oscar Céceres, Fernando
Fernandez-Lavie, Betho Davezac, Konrad Ragossnig, Frédéric Zigante, Celedonio Romero e
Turibio Santos. Com excecdo da colecdo que é o objeto do nosso trabalho, faremos a seguir,

uma breve descric&o das demais®.

A Collection Emilio Pujol - Bibliotheque d’oeuvres anciennes et modernes conta com 235
nameros. Possivelmente seja a cole¢cdo mais numerosa para o instrumento. Nela encontramos
obras para violdo solo, dois violGes, trés violdes, violdo e cordas, voz e violdo, flauta e dois
violdes. Sobre o repertdrio de violdo solo, essa colecdo possui uma grande quantidade de

obras, principalmente de compositores espanhdis, dos periodos renascentista e barroco. No

2 Retirado do site eletrdnico disponivel em: http://www.durand-salabert-eschig.com/english/historique3.php.
Acesso em 17 de maio de 2012.

¥ Retirado do site eletronico disponivel em: http://www.durand-salabert-
eschig.com/formcat/instruments/eschig/guitare 2001.pdf. Acesso em 06 de novembro de 2011.



http://www.durand-salabert-eschig.com/english/historique3.php
http://www.durand-salabert-eschig.com/formcat/instruments/eschig/guitare_2001.pdf
http://www.durand-salabert-eschig.com/formcat/instruments/eschig/guitare_2001.pdf

23

que tange a musica moderna, encontramos, por exemplo, nomes como: Joaquin Rodrigo,
Adolfo Salazar, Eduardo Lopez-Chavarri, além do proprio Emilio Pujol. O repertorio para
dois e trés violdes é quase que totalmente constituido de transcri¢cbes realizadas pelo
violonista. Para violdo e cordas encontramos os concertos de Antonio Vivaldi. O repertério
para canto e violdo é quase que exclusivamente composto de obras da Renascenca e do
Barroco. Dentre as obras modernas para esta formagdo, encontramos as Siete Canciones
Populares Espafiolas de Manuel de Falla, originalmente escritas para canto e piano,
transcritas para canto e violdo por Miguel Llobet. Para canto, flauta e violdo, encontramos trés

Chants del’ Uruguay de Alfonso Broqua.

A Collection Oscar Céaceres conta com 45 nimeros. Excetuando-se algumas transcri¢fes para
dois, trés ou quatro viol@es, realizadas por Caceres, a quase totalidade das obras dessa colecdo
sdo para violdo solo. O repertorio escolhido pelo violonista é predominantemente voltado para
obras dos séculos XVI a XIX. Constam nesta colecdo obras de John Dowland, Domenico

Scarllati, Johann Sebastian Bach, Fernando Sor, Heitor Villa-Lobos, entre outros.

A Collection Fernando Fernandez-Lavie - Plaisirs de la guitare conta com 21 nimeros. Nela
encontramos obras para violao solo, dois violGes, voz e violdo e voz ou violoncelo e violdo. O
repertério escolhido por Fernadez-Lavie é composto por obras de Johann Sebastian Bach,
Silvius Leopold Weiss e varias obras de autores renascentistas. Uma particularidade desta

colecdo é a inclusdo de obras populares harmonizadas pelo violonista.

A Collection Betho Davezac conta com 18 numeros. Com excecdo de duas obras, Almost a
song de Edith Lejet para viola e viol&o e Sur les routes de fer de Philippe Drogoz, com poema
de Pierre Reverdy, para narrador e violdo, todas as outras escolhidas por Davezac, séo para
violdo solo. Grande parte do repertorio € composto por obras da renascenca inglesa. Outro
ponto de relevancia é a inclusdo, nesta cole¢édo, de obras de compositores contemporaneos.
Além dos dois nomes mencionados anteriormente, podemos citar também, Antoine Tisné,

Francois Vercken e Tolia Nikiprowetzky.

A Collection Konrad Ragossnig conta com 15 numeros. Nessa cole¢do encontramos obras
para violdo solo, flauta e violao, violoncelo e violdo, viol&o e piano. Destaca-se no repertorio
selecionado por Ragossnig a Sonatina, op. 205 de Mario Castelnuovo-Tedesco, o Capriccio

de Hans Haug e a Sonatine de Pierre Wissmer, todas originais para flauta e violdo e o
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Concerto de Mars de Jacques Bondon, originalmente escrito para violdo e orquestra, aqui

reduzido para viol&o e piano.

A Collection Celedonio Romero conta com 11 numeros. Todas as obras desta colecdo sdo
para violdo solo. O repertorio escolhido por Romero conta com transcricbes de obras de
Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Frédéric Chopin, além de cinco

composicdes do préprio violonista.

A Collection Frédéric Zigante conta com 7 nimeros. Todas as obras dessa colecdo sdo para
violdo solo. Com excec¢éo da Ballade de Alexandre Tansman, as outras sdo de compositores

do classicismo do instrumento como Ferdinando Carulli, Fernando Sor e Mauro Giuliani.

Se, para as editoras, as colecOes se tornaram produtos altamente valiosos do ponto de vista
comercial, por materializar o repertério de intérpretes de prestigio, a Max Eschig néo
restringiu suas publicacdes para violdo somente a esta linha. A casa produziu também uma
grande quantidade de obras editadas de maneira avulsa. Encontramos no catdlogo Max
Eschig, além da j& tradicional vertente solo de violdo, uma grande diversidade de formagdes
cameristicas e também obras onde o instrumento atua como solista orquestral. Outro ponto de
relevancia é a pluralidade do repertério do instrumento, abarcando musicas de varios periodos
estilisticos, bem como de diferentes paises, mostrando que a casa estava aberta para publicar

obras com as mais variadas propostas estilisticas.
2.4 A génese da colecio

Como dissemos, em 1965, Turibio Santos ganhou o primeiro prémio no “VII Concours
International de Guitare da ORTF (Office de Radiodiffusion et Television Francaise)” e teve a
oportunidade de radicar-se na Franga. O violonista recebeu entdo um convite para lecionar no
Conservatorio do X°™ arrondissement em Paris e em seguida, comecou a gravar para a Erato,
0 mais importante selo francés de mdusica erudita. Além do repertério canbnico do
instrumento, que contava com obras de compositores espanhdis como Gaspar Sanz (1640-
1710), Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique Granados (1867-1916) e Francisco Tarrega (1852-
1909), Turibio empreendeu também dois projetos arrojados: o primeiro foi a gravacao da obra
integral de Villa-Lobos para violdo, primeira investida mundial neste sentido e o segundo

projeto foi a aposta em um repertério diferenciado, centrado na mdsica francesa,
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principalmente do século XX, com obras de Albert Roussel (1869-1937), Darius Milhaud
(1892-1974), Francis Poulenc (1899-1963), Henri Sauguet (1901-1989) e André Jolivet
(1905-1974). Turibio despertou o interesse de um dos proprietarios da editora em fazer uma
colecdio na Editions Max Eschig com o seu nome. Sobre o convite, Turibio disse em

entrevista;

O convite se deu pela frequéncia que eu tinha na Max Eschig. Quando saiu
meu disco na Franga, aquilo teve uma grande repercussdo na obra de Villa-
Lobos. A obra de Villa-Lobos passou a ser muito procurada e eu dei a sorte,
naquela época, de Villa-Lobos ndo ter nenhuma gravacgéo na praca, tinha os
trés estudos com o Segovia e depois disso, ndo tinha nada, 0 mercado estava
zerado de Villa-Lobos. O disco dos 12 Estudos passou como uma flecha,
gravados pela Erato, a maior gravadora francesa e isso teve uma repercussao
dentro da editora, l6gico. Eu fiquei amigo do Philippe Marrietti, que era o
proprietario ao lado do seu irmdo, da Editions Max Eschig. Chegou o
momento que eles me falaram: vocé ndo quer fazer aqui uma colecdo com
seu nome? Eu disse: é, pode ser (SANTOS, 2012).

Sobre o inicio da colegdo que leva 0 seu nome na Max Eschig, o violonista declarou que, “ja
tinha gravado Malbrough s’en va-t’en guerre de Fernando Sor, pela Erato, ja tinha gravado
Gaspar Sanz, Robert de Visée e o assédio dos violonistas era imediato. Entdo a colecédo
comegou com o0 pé direito, ela comegou vendendo muito” (SANTOS, 2012). Esse sucesso
instantaneo foi a oportunidade, encontrada por Turibio para, a partir de determinado
momento, vislumbrar a possibilidade da criacdo de um novo repertdrio brasileiro para violao.
Sobre este comeco, o violonista relatou: “entdo nesse momento de entusiasmo, eu lancei os
compositores brasileiros, compositores que ndo tinham nada editado para violdo. E ai que

comegou mesmo o centro da cole¢do” (SANTOS, 2012).

No que tange & publicacdo de obras brasileiras para violdo, observamos que, & época, a
maioria delas ainda se encontrava em situacdo manuscrita, dificultando sobremaneira a sua
divulgacdo. Podemos observar também, que as parcas publicacBes existentes eram resultado
de projetos dos prdprios compositores. Sobre esta situagdo, podemos citar trés exemplos: a
obra de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Choros n° 1, Suite Popular Brasileira, 12 Estudos e
5 Preludios, tinha sido editada pela Editions Max Eschig entre os anos de 1953 e 1955; as
quatro pecas de Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948), Ponteio, Velha Modinha, Suave
Acalanto e Saudosa Seresta, todas originais para piano e transcritas pelo proprio compositor,
tinham sido editadas pela Irm&os Vitale em 1942; dono de uma consideravel producdo para

violdo a época, Radamés Gnattali (1906-1987) teve muitas obras para o instrumento editadas
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pela Brazillianze Music, ainda na década de 1960, das quais podemos citar: Serestas n°® 1 para
flauta, violdo e quarteto de cordas, de 1944, o Concerto Carioca n° 1 para viol&o elétrico,
piano, orquestra e percussao popular, de 1950, o Concertino n° 1 para violdo e orquestra, de
1951, a Suite Popular Brasileira para violao elétrico e piano, de 1953, a Danca Brasileira, de
1958, a Sonatina para flauta e viol&o, de 1959, o Concerto n° 3 — Copacabana para viol&o e
orquestra, de 1964, os Dez Estudos, de 1967, o Concerto n°® 4 - & Brasileira — para violao e

orquestra de cordas, de 1967, e a Saudade, sem data de composicao.

Naquele momento, meados da década de 1970, um novo repertério brasileiro para o
instrumento se fazia necessario. Novas tendéncias composicionais, como o dedocafonismo, ja
tinham aparecido no Brasil e o repertorio do violdo estava um tanto quanto defasado. Em
outros paises, o instrumento havia ganhado uma grande quantidade de compositores que,
mesmo sem serem executantes do instrumento, aderiram & escrita para violdo. E altamente
relevante a contribuicdo para o repertério do violdo de Joaquin Rodrigo (1901-1999) na
Espanha, de Manuel Ponce (1882-1948) no Meéxico, de Alexandre Tansman (1897-1986) na

Polbdnia e de Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) na Italia.

Turibio encomendou obras a sete compositores brasileiros, a saber: Marlos Nobre, Edino
Krieger, José Antbnio de Almeida Prado, Francisco Mignone, Ricardo Tacuchian, Claudio
Santoro e Radameés Gnattali. Sobre o resultado sonoro das obras e o entendimento do
instrumento por parte dos compositores, Turibio ressaltou em entrevista que, “o violdo tem
um ponto que todos eles perceberam. VVocé percebe perfeitamente na Ritmata, nos Momentos,
no Livro Para Seis Cordas, nas pegas do Radamés Gnattali, o charme do violdo” (SANTOS,
2012). As obras que constituem a Collection Turibio Santos sdo: Momentos |, de Marlos
Nobre; Ritmata, de Edino Krieger; Livro Para Seis Cordas; de José Antdnio de Almeida
Prado; Momentos 11, de Marlos Nobre; Momentos 111 de Marlos Nobre; Lenda Sertaneja, de
Francisco Mignone; Ludica I, de Ricardo Tacuchian; Momentos IV, de Marlos Nobre; Dois
Preludios, de Claudio Santoro; Brasiliana n° 13, de Radamés Gnattali; e Pequena Suite, de

Radamés Gnattali.

O violonista relatou, sobre o processo composicional, que os compositores “tiveram total
liberdade para criar as obras — forma, linguagem, idioma, textura, duragéo, etc”, e acrescentou
ainda, sobre a encomenda: “eu pedi para que eles respeitassem as suas proprias linguagens”

(SANTQOS, 2012). Sobre o resultado desse montante de obras, o0 violonista declarou:



27

Entdo, sem querer isso virou a coluna vertebral da minha carreira. Eu tive a
sorte de estar naquela época fazendo grandes tournées, tocando nas grandes
salas e com esta chance Unica, vocé tem o poder de irradiacdo muito forte.
Estes compositores e consequentemente o repertorio brasileiro do violdo
classico foram muito beneficiados com isso. Como a obra de Villa-Lobos ja
tinha aberto caminho para o lado comercial nas companhias de disco, tudo
ficou coerente, teve uma sequéncia (SANTOS, 2012).

2.5 A colecdo e as publicacdes de Segovia e Bream

Este trabalho editorial realizado por Turibio Santos, em muito se assemelha a projetos
similares de dois dos instrumentistas mais importantes da histéria do viol&o, Andrés Segovia
(1894-1987) e Julian Bream (1933). Esses dois violonistas foram responsaveis pelo
aparecimento e divulgacdo de uma grande quantidade de obras para o instrumento no século
XX. O repertorio tocado e, posteriormente, editado por Segdvia, era exclusivamente composto
por obras com abordagem instrumental e linguagem musical mais tradicionais. Sobre estas

obras, Norton Dudeque ressalvou:

Criticamente, poderiamos reprovar a atitude de Segovia junto aos grandes
compositores da vanguarda musical da primeira metade do século.
Compositores como Stravinsky, Schénberg, Webern, Bartok, Ravel e tantos
outros, poderiam ter escrito obras para violdo solo, caso Segovia as tivesse
encomendado. No entanto, o trabalho de Segovia resultou em um grande
conjunto de obras compostas por compositores com forte influéncia
romantica e neoclassica, em que a obra do brasileiro Villa-Lobos sobressai
como a mais arrojada em termos de linguagem instrumental e originalidade
de concepcdo (DUDEQUE, 1994, 90).

O repertério divulgado por Julian Bream apontava para outra direcdo, ligada a musica de
vanguarda feita na Inglaterra na segunda metade do século XX. Segundo Dudeque, a
importancia de Bream “para a criagdo de um repertério de musica contemporanea para violao
¢ fundamental. A ele sdo dedicadas obras dos mais importantes compositores ingleses do
nosso tempo” (DUDEQUE, 1994, 91). No caso das obras dedicadas ao Turibio Santos,
observamos que ndo existe nenhum tipo de diretriz, quanto as escolhas de estilo e linguagem
das mesmas. O trabalho realizado pelo violonista se insere em um contexto irrestrito de

criagdo de um novo repertorio brasileiro para violao.

O violonista espanhol confeccionou duas cole¢des de obras para violdo: a Colecdo Andrés
Segovia, na editora Schott de Mainz, na Alemanha e um trabalho de publicagéo na editora
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Ricordi Americana de Buenos Aires, Argentina. Segovia teve também uma curta passagem
pela Editions Salabert. Da Colecdo Andrés Segovia, podemos destacar, entre outras, as
seguintes obras: Chaconne, Gavotte e Prélude de Johann Sebastian Bach; Aria con Variazioni
detta “La Frescobalda” de Girolamo Frescobaldi; 8 Aylesforder Stlicke de Georg Friedrich
Héndel; Variationen, op. 9 de Fernando Sor; Rafaga, Fandanguillo, Sonata e Hommage a
Tarrega de Joaquin Turina; Theme varié et Finale, Sonata Ill, Sonata Classica, Sonata
Romantica, Sonatina Meridional e Variations sur “Folia de Espafia” et Fugue de Manuel
Ponce; Sonata, Variations a travers les siecles, Suite, Rondo e Tonadilla on the name Andreés
Segovia de Mario Castelnuovo-Tedesco; Trés Piezas Espafiolas de Joaquin Rodrigo;
Cavatina e Mazurka de Alexandre Tansman; Estudio sin luz e Estudios do proprio Andrés
Segovia’. De seu trabalho na Ricordi Americana, podemos destacar as seguintes obras:
Minueto de Joseph Haydn; Romanza sin palabras de Felix Mendelssohn; Sonata, op. 25 e
Andante Largo de Fernando Sor; Astdrias e Tango de Issac Albéniz; Triste n°® 4 de Julian
Aguirre; Capricho Diabdlico, Naranjos en flor e Tarantella de Mario Castelnuovo-Tedesco;
Sonatina de Frederico Moreno Torroba; Five Short Works e Estudios de Andrés Segovia®.
Encontramos também uma réapida passagem do violonista pela casa francesa Editions
Salabert. Por esta editora, Segoévia assinou a revisdo e a digitagdo da Suite Compostelana de
Frederico Mompou.

Diferentemente de Andrés Segovia, que concentrou a maioria esmagadora de suas
publicacbes em duas casas editoriais, a Schott e a Ricordi Americana, o violonista inglés
Julian Bream publicou em diversas editoras. Bream editou uma grande quantidade de obras
candnicas do instrumento, mas suas publicagdes que tiveram maior destaque sdo de obras a
ele dedicadas. Encontramos cinco editoras que publicaram obras dedicadas a Julian Bream
gue se tornaram amplamente conhecidas no repertério do violdo, sdo elas: Oxford University
Press, Schott, Faber Music, J & W Chester e Boosey & Hawkes.

A sequir, listaremos algumas obras publicadas por Julian Bream com suas editoras. Pela
Oxford University Press, encontramos o Impromptu de Michael Berkeley, a Elegy de Alan

Rawsthorne, as Five Bagatelles e o ciclo Anon in love, para voz e violdo, ambas as obras de

* Retirado do site eletronico disponivel em:

http://www.ricordi.com.br/busca instrumento.asp?palavrachave=violao&x=16&y=6. Acesso em 21 de maio de
2012.

% Retirado do site eletrdnico disponivel em: http://www.schott-
music.com/shop/persons/az/index.html?p[word]=quitar. Acesso em 07 de maio de 2012.



http://www.ricordi.com.br/busca_instrumento.asp?palavrachave=violao&x=16&y=6
http://www.schott-music.com/shop/persons/az/index.html?p%5bword%5d=guitar
http://www.schott-music.com/shop/persons/az/index.html?p%5bword%5d=guitar
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William Walton®. Pela Schott, encontramos o ciclo Four French Folk Songs, para voz e
violdo de Matyas Seiber, a sonata The Blue Guitar de Michael Tippett e as duas sonatas
escritas sobre personagens de Shakespeare, Royal Winter Music n° 1 e n°® 2, de Hans Werner
Henze’. Pela Faber Music, encontramos a Fantasy de Malcom Arnold e o Nocturnal, op. 70
de Benjamin Britten. Pela J & W Chester, encontramos a Sonatina, op. 51 de Lennox
Berkeley. Pela Boosey & Hawkes, encontramos as Folksong Arrangements e as Songs from
the Chinese, op.58, ambas para voz e violdo e compostas por Benjamin Britten®. Sobre a

influéncia sofrida por Segovia e Bream, Turibio ressaltou em entrevista:

Quando eu comecei a tocar violdo, eu tinha um idolo indiscutivel que era
Andrés Segovia e o segundo idolo que eu tinha era Julian Bream, entdo
aconteceram certos sincronismos na minha vida. Em 1965 eu fui para a
Europa e estudei com Julian Bream, que estava fazendo seu primeiro master
class de verdo e também estudei com Andrés Segovia que estava fazendo seu
Gltimo master class de verdo, em Santiago de Compostella, isso tudo dentro
de um intervalo de menos de um més. Quando vocé admira algum artista,
vocé admira os produtos que ele cria, o comportamento dele, e no caso do
Segovia ele ja era uma espécie de farol para Julian Bream e os dois, foram
far6is para mim. Esta procura de repertério foi inspirada por eles. O Bream e
0 Segovia batalharam muito por um repertorio de violdo (SANTQS, 2012).

2.6 A Max Eschig e a musica brasileira

Turibio Santos foi responsavel em reabrir as portas da Editions Max Eschig & musica
brasileira. Depois de Villa-Lobos, que teve grande parte de sua obra publicada pela casa
francesa, a editora se mostrava alheia a producdo musical brasileira. A Collection Turibio
Santos se apresenta, dentre outras, como uma nova possibilidade de divulgacdo da musica

brasileira no exterior.

Notamos, todavia que, apesar deste empenho de Turibio Santos, um numero diminuto de
composicdes brasileiras para violdo faz parte do catdlogo da editora. Fora a celebrada obra
villalobiana e também as pertencentes a Collection Turibio Santos, somente mais cinco titulos
brasileiros para violdo pertencem a Editions Max Eschig, sdo eles: Central Guitar, de 1973 e

Variations, de 1970 de Egberto Gismonti (1947) - diga-se de passagem, a primeira obra fora

® Retirado do site eletrdnico disponivel em: http://ukcatalogue.oup.com/nav/p/category/music/composers/.
Acesso em 10 de maio de 2012.

" Retirado do site eletrdnico disponivel em: http://www.schott-
music.com/shop/persons/az/index.html?p[word]=guitar. Acesso em 07 de maio de 2012.

8 Retirado do site eletrdnico disponivel em:
http://www.boosey.com/pages/teaching/catalogue/musicfinder_results.asp. Acesso em 28 de maio de 1012.



http://ukcatalogue.oup.com/nav/p/category/music/composers/
http://www.schott-music.com/shop/persons/az/index.html?p%5bword%5d=guitar
http://www.schott-music.com/shop/persons/az/index.html?p%5bword%5d=guitar
http://www.boosey.com/pages/teaching/catalogue/musicfinder_results.asp
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batizada por Turibio; Trois Cariocas (Choros) de Nicanor Teixeira (1928); Prélogo e
Toccata, op. 65, de 1984, de Marlos Nobre (1939), obra dedicada e digitada pelo violonista
paraense Marcelo Kayath; Sonatina, de 1978, de Marcelo de Camargo-Fernandes (1956)°. Se
observarmos que a Editions Max Eschig tem na musica americana um de seus pilares de
sustentacdo, torna-se pelo menos instigante o fato de um pais que teve um apogeu criativo
neste momento, ndo ocupar um lugar de destaque dentro da editora. Sobre as obras de Egberto

Gismonti e Nicanor Teixeira, Turibio relatou sobre a ndo inclusdo de ambas na sua colecéo:

foi uma questdo de estratégia. O Nicanor Teixeira, por exemplo, ndo entrou
na cole¢do porque eu percebi que a obra dele era mais popular, entdo eu
achei que ele poderia se afirmar como autor dentro da prépria Max Eschig.
Da mesma forma, o Egberto Gismonti também ndo entrou na colegdo com a
Central Guitar. Eu os coloquei dentro da editora. Nao foi preconceito com a
musica popular, naquele momento eu ndo queria me desviar desta linha
central, de compositores cléssicos brasileiros (SANTOS, 2012).
A colecdo foi responsavel também, pelo aparecimento de outra faceta de Turibio Santos, a de
compositor. Esta comegou, mesmo de maneira timida, quando Turibio organizou, em meados
da década de 1970, trés cadernos intitulados Chansons Brésiliennes, contendo harmonizacdes
de nove cancdes folcléricas brasileiras. O proximo passo, foi o lancamento de uma série de 6
Préludes, originais para violdo. O ultimo nimero da colecdo foi também sua obra mais
auspiciosa até entdo, a Suite Teatro do Maranhéo, que é dividida em cinco movimentos: Rua
das Hortas, Limpa Banco, Seresta de Goncalves Dias, Valsa de Arthur Azevedo e Danca dos

Aflitos.

Encontramos, ainda no catalogo da Editions Max Eschig, outra significativa contribuicdo do
violonista, quatro obras francesas que foram revisadas e digitadas por Turibio, mas estas ndo
pertencem a sua colecdo, sdo elas: Passacaille de Jean Frangaix (1912-1997); Danses vives et
melancoliques e Deuxiéme Symphonie Concertante pour guitare, clavecin et orchestre a
cordes de Louis-Noél Belaubre (1932); Prélude, aria et danse de Adolfo Mindlin (1922)*°.

% Retirado do site eletrdnico disponivel em: http://www.durand-salabert-
eschig.com/formcat/instruments/eschig/quitare _2001.pdf. Acesso em 06 de novembro de 2011.
19 Retirado do site eletrdnico disponivel em: http://www.durand-salabert-
eschig.com/formcat/instruments/eschig/quitare _2001.pdf. Acesso em 06 de novembro de 2011.



http://www.durand-salabert-eschig.com/formcat/instruments/eschig/guitare_2001.pdf
http://www.durand-salabert-eschig.com/formcat/instruments/eschig/guitare_2001.pdf
http://www.durand-salabert-eschig.com/formcat/instruments/eschig/guitare_2001.pdf
http://www.durand-salabert-eschig.com/formcat/instruments/eschig/guitare_2001.pdf
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2.7 A colecdo e o Itamaraty

Um diferencial da Collection Turibio Santos é o financiamento, no inicio do projeto, do
Ministério das Relacbes Exteriores do Brasil. Somente seus dois primeiros ndmeros,
Momentos |, de Marlos Nobre, e Ritmata, de Edino Krieger, foram contemplados com este
financiamento. Nessas partituras encontramos a descricdo: Cette oeuvre été commandée sous
les auspices de I’ ITAMARATY (esta obra foi realizada com os auspicios do ITAMARATY).
Turibio Santos levou a proposta ao Ministério e Rubens Ricupero, entdo funcionario da
Divisdo Cultural do Itamaraty, foi quem viabilizou a encomenda. Um patrocinio desse tipo
nos leva a pensar em um desejo oficial de a colecdo servir como vitrine da producdo artistica
brasileira e no esforco para a consolidacdo de determinada imagem do pais no exterior. Sobre
0 envolvimento do Ministério das RelacGes Exteriores com as duas primeiras obras da

colecdo, Turibio relatou:

Eu fui ao Itamaraty e o érgdo concordou comigo gue era uma oportunidade
interessantissima e eu pedi a eles que fizessem a encomenda aos
compositores, que eles pagassem aos compositores. Eles fizeram a
encomenda para o Edino e para o Marlos, no caso do Almeida Prado ele
compOs espontaneamente e a partir dai, 0s compositores passaram a trazer
suas musicas. O patrocinio se deu apenas nas duas primeiras pegas, a partir
dai, abriu-se o caminho para mostrar que a editora era competente, que a
distribuicdo era boa que a companhia de discos que eu gravava era forte,
enfim que ndo era uma aventura (SANTOS, 2012).

A época das duas encomendas mencionadas acima, meados da década de 1970, o pianista
Antbnio Guedes Barbosa procedeu de maneira semelhante a de Turibio Santos,
encomendando uma peca a José Antonio de Almeida Prado. A obra em questdo, Rios, para

piano solo, foi concluida em 1976 e editada pela casa alema Tonos Music.

A Collection Turibio Santos contou na sua totalidade, com trinta e trés nimeros. A primeira
publicacdo ocorreu em 1972 e a ultima em 1993. Em seguida listaremos a relagdo integral da

colecdo assinada por Turibio:

01. ME 8057 — Fernando Sor — Variations sur Malbrough s’en va-t’en guerre
02. ME 8056 — Robert de Visée — Suite em sol majeur



03. ME 8063 03 — Adrian Le Roy — 3 Piéces en recueil
1. Gaillarde (j'aimeroy mieulx dormir)
2. Allemande
3. Passemeze
04. ME 8119 — Gaspar Sanz — Chansons populaires su XVlle siécle
05. ME 8118 — Gaspar Sanz — Marizapalos — 5 Partidas (original 7 partidas)
06. ME 8117 — Gaspar Sanz — Canarios (15 diferencias escogidas sobre el Canario)
07. ME 8178 — Johann Sebastian Bach — Suite em mi mineur (BWV 996)
08a. ME 8171-3 — Turibio Santos — Chansons Brésiliennes
ler recueil:
1. Sambalele
2. Ocravoe aRosa
3. Sapo Cururu
08b. Me 8174-6 — Turibio Santos — Chansons Brésiliennes
2er recueil:
4. Passa passa gavido
5. Sozinho eu nao fico
6. O pido entrou na roda
08c. ME 8344 — Turibio Santos — Chansons Brésiliennes
3er recueil:
7. Carneirinho
8. Mora um anjo
9. Boi, Boi
09. ME 8158 — Marlos Nobre — Momentos |
10. ME 8196 — Edino Krieger - Ritmata
11. ME 8301 — Ldwing van Beethoven — Variations (en la majeur) (2 guitares)
12. ME 8300 — Ldwing van Beethoven — Sonatine (en la mineur) (2 guitares)
13. ME 8302 — Ldwing van Beethoven — Sonatine (em mi majeur) (2 guitares)
14. ME 8197 — José Antdnio de Almeida Prado — Livre pour six cordes
15. ME 8199 - Issac Albeniz — Sevilla (sevillanas)
16. ME 8200 — Issac Albeniz — Astlrias (leyenda)
17. ME 8368 — Marlos Nobre — Momentos 11
18. ME 8400 — Marlos Nobre — Momentos 111
19. ME 8526 — Johann Sebastian Bach — Suite IV (BWV 1006a)
20. ME 8501 — Turibio Santos — Prélude n° 1
21. ME 8502 - Turibio Santos — Prélude n° 2
22. ME 8503 - Turibio Santos — Prélude n° 3
23. ME 8504 - Turibio Santos — Prélude n° 4
24. ME 8527 — Marlos Nobre — Momentos IV
25. ME 8345 — Issac Albeniz — Recuerdos de Viaje (n° 6 Rumores de la Caleta)
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26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.

ME 8492 — Ricardo Tacuchian — Ludicas |

ME 8549 — Radamés Gnattali — Brasiliana n°® 13

ME 8550 — Claudio Santoro — Dois Prelddios

ME 8583 — Francisco Mignone — Lenda Sertaneja

ME 8585 - Turibio Santos — Prélude n° 5

ME 8586 - Turibio Santos — Prélude n° 6

ME 8676 — Radamés Gnattali — Pequena Suite

ME 9105 — Turibio Santos — Suite Teatro do Maranhao
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3 A Collection Turibio Santos
3.1 A musica erudita brasileira e o violdo nas décadas de 1970 e 1980

Alguns dos compositores presentes na Collection Turibio Santos foram responsaveis pela
“superacdo da polaridade entre ‘nacional’ e ‘universal’ que marcou a trajetoéria da musica
brasileira entre as décadas de 1940 a 1960” (SALLES, 2003, 187). Naquele momento, a
musica nacionalista estivera dividida em dois grupos: o nacionalismo estético, centrado na
escola de composicdo de M. Camargo Guarnieri (1907-1993), cuja orientacdo mais evidente
foi o Ensaio sobre a musica brasileira (1928) de Mario de Andrade. Esta escola elegera a
musica folclorica, chamada por Mario de Andrade de “popular”, como a verdadeira expressao
sonora do povo brasileiro; e o nacionalismo politico, liderado por Claudio Santoro (1919-
1989) e que contava com compositores convertidos apos a divulgacdo do manifesto de Praga
(1948). Estes negaram a musica dodecafénica e passaram a compor pensando na
“conscientizacdo das massas, de acordo com os preceitos do realismo socialista” (SALLES,
2003, 149). A mausica universalista teve dois movimentos que merecem destaque: o Grupo
Mdsica Viva, que seguia as convicgdes de seu idealizador, Hans-Joachim Koellreutter (1905-
2005). Segundo este, a musica deveria se libertar dos ultimos lagos que a ligavam ao
pensamento romantico. Para realizar esta renovacdo musical, 0s compositores aderiram ao
mais absoluto abstracionismo musical e, pouco a pouco, se curvaram a pratica quase exclusiva
da técnica dodecafénica; e o Grupo Musica Nova, que talvez tenha tido em Gilberto Mendes
(1922) sua principal lideranga. Os musicos ligados a esse movimento ndo tardaram “a
integrar-se com os artistas plasticos e poetas concretos, lancando suas composi¢cdes na VI
Bienal de S&o Paulo (1961), e, dois anos mais tarde, fazendo publicar seu Manifesto Musica
Nova na revista Invengdo, porta-voz da ‘poesia concreta’” (SALLES, 2003, 150). Esses
compositores se interessaram inicialmente pela musica serial e concreta ao estudarem algumas
partituras de Pierre Boulez (1925) e Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Em 1962, alguns

chegaram a viajar a Darmstadt, onde tiveram contato com experimentalismo de John Cage.

No periodo da encomenda das obras da Collection Turibio Santos, decorrido entre as décadas
de 1970 e 1980, o panorama da composicao brasileira era diversificado. Os diferentes rumos
tomados pelos compositores delinearam as diferentes formas de expressdo musical. Ricardo
Tacuchian observou, a época, “pelo menos cinco grandes tendéncias”, na composi¢do erudita

brasileira: 1. vanguarda; 2. neonacionalismo; 3. neo-romantismo; 4. pos-modernismo; 5.



35

masica eletroacustica e complementou, tecendo comentérios detalhados sobre suas

impressdes dos compositores de cada tendéncia:

os compositores de vanguarda apresentam ‘““forte personalidade criativa”,
além de “sabor internacional de modernidade”; os neonacionalistas fundem o
“impulso  ritmico dos tambores” as técnicas composicionais
contemporaneas”; os neo-romanticos assumem a tonalidade “em sua
plenitude”, preocupados “com uma forma mais direta de comunicagdo”; (...)
[os compositores pds-modernos], caminham para frente, na procura de novas
formas de expressdao e comunicacdo vinculadas a cultura da sociedade pds-
industrial de nossos dias; a musica eletroactstica, por sua “riqueza
ilimitada”, é passivel de “varias subdivisdes”(Tacuchian, apud SALLES,
2003, 156-157).

Podemos observar que esse momento também foi marcado pelo ecletismo na composicéo
erudita brasileira e que alguns dos compositores presentes na cole¢do apresentavam um perfil
propenso a esta pratica composicional. Segundo Salles, o ecletismo musical, que implica em
uma confluéncia de estilos que compdem uma sintese indefinivel dos elementos utilizados,
em parte se explica “pela aparente impossibilidade de novas linguagens; qualquer agdo dentro
das combinagdes conhecidas — modalismo, tonalismo, atonalismo, aleatorismo,
dodecafonismo, serialismo, improvisagdo, colagem etc - implica alguma referéncia a passado”
(Salles, 2003, 185). O predominio desse tipo de perfil se justificava, entre os compositores
brasileiros, por dois motivos: “primeiro, havia o exemplo de Villa-Lobos, cuja obra é marcada
por sua auséncia de rigor estilistico; segundo, por uma questdo da propria formacdo desses
compositores que ndo estavam presos a nenhuma tradicdo, mas expostos a diversas
influéncias” (SALLES, 2003, 186).

A década de 1970 foi decisiva para a consolidacdo do violdo como instrumento de concerto
no Brasil. Dentre os acontecimentos que favoreceram esta situagdo, podemos destacar: um
verdadeiro “boom” do mercado editorial para violdo, destacando-se a atuacdo de trés casas
sediadas em Sdo Paulo, a Ricordi Brasileira, a Irmé&os Vitale e a Novas Metas; o0 aparecimento
de compositores que contavam com o estudo sistematico do instrumento em sua formagéo,
revigorando assim o repertorio do violdo. Dentre eles, podemos citar: Pedro Cameron (1949),
Nestor de Hollanda Cavalcanti (1949), Sérgio Assad (1952), Antdnio Gilberto Machado de
Carvalho (1952), Paulo Porto Alegre (1956) e Roberto Victorio (1959); a proliferacdo do
ensino do instrumento, seja em cursos sazonais ou regulares, culminando no ingresso do
mesmo no ambiente universitario; e a consolidacdo da carreira internacional de toda uma

geragdo. Desta, podemos destacar nomes como os de Turibio Santos (1943), Carlos Barbosa-
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Lima (1944), Sérgio (1948) e Eduardo Abreu (1949), Sérgio (1952) e Odair Assad (1956).
Esses concertistas também foram responsaveis por despertar, nos compositores que tinham

pouca ou nenhuma familiaridade com o viol&o, o interesse em escrever para o instrumento.

Até aquele momento, a Unica obra brasileira para violdo que gozava de reconhecimento
internacional era a de Villa-Lobos. A partir da década de 1970, trés compositores ligados, a
época, a estética nacionalista, Francisco Mignone (1897-1986), Radamés Gnattali (1906-
1988) e César Guerra-Peixe (1914-1993), aderiram a escrita para o violdo. Moacyr Teixeira
ressalta que, “nesses trés trabalhos, temos o registro das primeiras obras que realmente
repercutiram no cenario violonistico, ap6s o legado deixado por Villa-Lobos” ¢ aponta a
“grande qualidade técnica desses compositores” como um dos principais motivos para este
sucesso (TEIXEIRA, sd, 18). Este foi 0 momento oportuno para o desenvolvimento de novas
tendéncias composicionais que encontraram receptividade, quase irrestrita, no violdo. O
instrumento estava aberto a experimentacdes e descobertas sonoras. Turibio, que concorda
com essa afirmacdo, acrescentou em entrevista: “o violdo € um instrumento novo, saido da
forma, ele ndo tem toda aquela historia antiga do piano e do violino. Ele tem uma historia
bonita de um instrumento menor, que nao tinha os recursos que tem hoje em dia” (SANTOS,
2012). Sobre o posicionamento do violdo e suas conquistas na década de 1970, Moacyr

Teixeira afirma que:

A década de 1970 revelou ao violao dindmicas estilisticas novas e assegurou
0 seu carater de instrumento propicio para novas e ousadas pesquisas
composicionais. Revelou também que o repertério violonistico estivera
passando por um periodo de buscas idiomaticas e, neste sentido, esse espaco
de tempo representou uma época em que o violdo teve suas maiores
descobertas, veja-se ai 0 repertorio de Pedro Cameron, Lina Pires de Campos
e Edino Krieger, que sdo ainda lembrados pelas geracbes de novos
violonistas brasileiros (TEIXEIRA, s.d., 22).

3.2 A escolha dos compositores

Colhido em entrevista, Turibio Santos afirmou que “a escolha dos compositores foi pela
relacdo pessoal” e a receptividade dos compositores em compor para o violdo, “foi imediata,
direta” (SANTOS, 2012). Sobre os compositores escolhidos pelo violonista, todos ja
possuiam reputacdo no cenario musical brasileiro. Ao observarmos o montante de obras da

Collection Turibio Santos, onze ao todo, constatamos que somente dois dos compositores
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tiveram mais de uma obra na cole¢do, Radamés Gnattali e Marlos Nobre. Este ultimo, a partir

de determinado momento, teve maiores pretensdes na colegéo e relatou sobre seu projeto:

Eu escrevi primeiro o Momentos | que era intitulado somente Momentos,
pois eu ainda ndo pensava em uma série. Pouco a pouco, com o estimulo que
recebi do Turibio e j& de outros violonistas como o Oscar Céceres, que
adorou minha obra, eu comecei a pensar em uma série de 4 Momentos que
tomou a forma em minha cabeca como um ciclo integrado, quase uma
“Sonata” para violdo. Realmente se vocé vé assim, a obra tem uma
integralidade de concepgdo como uma sonata em 4 movimentos; o 1° com
carater de introducdo; o 2° uma espécie de scherzo em forma de toccata
virtuosistica; 0 3° um movimento lento, introspectivo e 0 4° um Final, uma
espécie de moto continuum (NOBRE, 2012).
A utilizacdo do violdo por parte dos compositores convidados por Turibio, salvo dois casos,
Francisco Mignone e Radamés Gnattali, ndo era sistematica. Compositores como Edino
Krieger, Ricardo Tacuchian, José Antdnio de Almeida Prado e Claudio Santoro tinham
utilizado o instrumento de maneira timida. O Unico que ainda ndo havia escrito nenhuma obra
para violdo, Marlos Nobre, aproveitou a encomenda feita por Turibio e a possibilidade de
publicacdo na casa francesa para estrear no instrumento. Se por um lado, a Collection Turibio
Santos praticamente finalizou a producdo para o violdo dos dois compositores ligados a
estética nacionalista, por outro, ela se apresentou como uma porta de entrada para o0 universo

do instrumento aos compositores ligados, a época, a estética vanguardista.

3.3 As obras da Collection Turibio Santos

Nesta parte, pretendemos confeccionar uma espécie de “guia das obras da colecdo”, que
podera ser utilizado por violonistas que desejam ter informacdes prévias, antes de estudar
alguma obra, ou entdo por masicos que queiram conhecé-las. Primeiramente, anotaremos
informacdes preliminares como ano de composicao, ano de publicacdo, duracdo aproximada,
data e local da estreia mundial, idioma, e, quando houver, alguma informag&o adicional. Em
seguida, descreveremos sobre determinadas particularidades de cada obra, como 0 momento
da composicdo, as partes constituintes de cada uma, alguns elementos musicais de destaque
gue estejam contidos no texto musical, ou ainda caracteristicas da escrita instrumental

utilizada pelos compositores.
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3.3.1 Momentos I, op. 41 n° 1 — Marlos Nobre

Ano de composicao: 1974.

Ano de publicacdo: 1975.

Duragao aproximada 5°.

Idioma: atonal.

Estreia mundial: 15/04/1974. Local: Queen Elizabeth Hall, Londres — Inglaterra. Informacéo

adicional: Patrocinada pelo Ministério das Relaces Exteriores do Brasil.

Em entrevista, Turibio Santos relatou que, na época da composi¢do da obra, “Marlos Nobre
trabalhava na Funarte, no departamento de musica. Ele sempre teve muita velocidade, muito
impeto para escrever, entdo compbs o Momentos I” (SANTOS, 2012). Ao analisarmos alguns
programas de concertos do violonista, notamos seu imediato interesse pela obra,
incorporando-a rapidamente no seu repertorio. Segundo Marlos Nobre, esta obra possui “um
carater introdutorio” e apresenta uma linguagem “extremamente cromatica” (NOBRE, 2012).

Sobre a composi¢do, Nobre afirmou:

eu escrevi a obra em um sitio isolado no Rio de Janeiro e tinha levado um
violdo velho para 14, onde experimentava & minha maneira as coisas. Por
exemplo, a ideia de abaixar a afinacdo da sexta corda, no meio da
composicao e utilizar isso como elemento fundamental da obra, surgiu do
manuseio mesmo do instrumento. O Turibio me dizia entdo: “Escreva o que
Ihe vem & cabega, sem se preocupar e se tiver algo a mudar veremos depois”
(NOBRE, 2012).

Diferentemente de outras obras brasileiras para violdo editadas até aquela época, a partitura
do Momentos I, possui uma grande quantidade de marcagdes de dindmica, agogica e carater,
que servem para orientar o violonista quanto & interpretacdo da obra. Outro ponto de interesse
é que, talvez essa seja a primeira obra brasileira para violdo solo que apresenta uma espécie de
“bula”, anexa a partitura. Este tipo de documento facilita o entendimento de alguns Signos
musicais, ndo convencionais na literatura do instrumento, colocados no texto musical (figura
1).
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Figura 1: Bula anexa ao Momentos |I.

Esta obra, que é dividida em duas partes, Violento e Meno mosso ma agitato, apresenta duas
ideias muito interessantes e pouco utilizadas na literatura do instrumento até entdo: a
utilizacdo do Pizzicatto a la Bartok, nas primeiras notas da obra imitando um berimbau,
despertando de imediato a atencdo do ouvinte de modo violento (figura 2); e a utilizacdo de
Scordatura na segdo de transi¢do entre as duas partes. Nessa nova afinagdo, o compositor
pede que a sexta corda, que esta afinada em mil seja abaixada para rél, depois para rébl e,

por fim, se estabilize no rél (figura 3).
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Figura 3: Scordatura na secéo de transicdo do Momentos |.

3.3.2 Ritmata — Edino Krieger

Ano de composicao 1974.

Ano de publicacdo: 1975.

Duracao aproximada 6°.

Idioma: atonal.

Estreia mundial: 03/12/1974. Local: Salle Gaveau, Paris - Franca.

Informacédo adicional: Patrocinada pelo Ministério das Relacdes Exteriores do Brasil.

O contato entre Turibio Santos e Edino Krieger era muito anterior a encomenda da Ritmata. O
violonista foi aluno de matérias tedricas de Krieger, e este, aluno de violdo de Turibio. O
compositor ja havia escrito, ainda na década de 1950, um Prelludio, obra que até aquele
momento, 0 proprio Krieger ndo o considerava “de concerto”. De posse de uma copia dessa
musica, quando surgiu o projeto da Max Eschig, Turibio lhe disse: “ou vocé faz uma peca
nova para esta colecdo, ou entdo eu vou usar e vou gravar o Preludio” (KRIEGER, 2012).

Sobre sua intencéo, em ter uma obra escrita por Edino Krieger, Turibio relatou:

eu vivia insistindo com ele para escrever uma obra para violdo. Um dia eu o
procurei e disse: “Edino, agora tem uma editora por trds, agora tem uma
gravadora por tras”. Ai ele fez finalmente a Ritmata (SANTOS, 2012).
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Em entrevista, Krieger contou que o titulo original da obra era outro: “era Toccata para
violao”. Turibio teria manifestado 0 desejo de renomeé-la e disse: “vamos rebatizar essa
tocata. Ela tem muito ritmo, vamos chama-la de Ritmata. Este titulo € uma contribuic¢do do
Turibio” (KRIEGER, 2012). O compositor acrescentou sobre 0 nome dado anteriormente a

obra:

Eu sempre gostei muito do dinamismo ritmico da tocata, ndo das tocatas de
Bach, mas das tocatas mais recentes, mais contemporaneas, do tipo das
tocatas de Prokofiev, das tocatas modernas. Estas obras tém essa pulsacdo
ritmica forte e eu sempre gostei muito disso (Krieger, 2012).

Segundo Krieger, a ideia inicial para a composi¢do da Ritmata, “foi fazer alguma coisa
utilizando a percussdo, percutindo nas cordas do violdo. Foi este o ponto de partida”
(KRIEGER, 2012). Sobre o processo composicional e o resultado final da obra, Turibio foi
enfatico em afirmar que: “o Edino utilizou todos os seus recursos composicionais, que sao
espetaculares, em funcdo de uma técnica de violdo que ele dominava bem. Entdo ele fez uma
peca dificil, mas viavel, brilhante, mas viavel” (SANTOS, 2012). Tal qual a primeira obra da

colecdo, esta também possui uma “bula” (figura 4).
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Figura 4: Bula anexa a Ritmata.

A Ritmata é dividida em cinco partes: Lent; Allegro energico; Cadenza (ad lib.); Allegro
energico; Coda e sua primeira parte, Lent, é inteiramente dedicada a utilizacdo da percussao

com a emissao de sons na regido do brago do viol&o (figura 5).
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Figura 5: Lent da Ritmata.

3.3.3 Livro Para Seis Cordas — José Antonio de Almeida Prado

Ano de composicao 1974.

Ano de publicacdo: 1975.

Duragao aproximada 7°.

Idioma: atonal.

Estreia mundial: 03/12/1974. Local: Salle Gaveau, Paris — Franca.

Informacdes adicionais: Foi terminada em 20 de julho de 1974 e ndo contou com o patrocinio

do Ministério das Rela¢des Exteriores do Brasil.

Sobre o titulo da obra, José Antonio de Almeida Prado relatou em entrevista a Fabio
Scarduelli que: “o nome de livro porque ¢ uma suite, com trés pegas, uma nova maneira de
pensar” e acrescentou sob a construgdo formal dos movimentos, “eles vém de uma
necessidade de ndo pensar em forma sonata” (Prado, apud SCARDUELLI, 2007). Apesar de
ser escrita também em 1974, mesmo ano das duas obras anteriores, esta ndo foi contemplada
com o financiamento do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil. Segundo Turibio, “no
caso do Almeida Prado, ele compds espontaneamente” (SANTOS, 2012). Almeida Prado
utilizou-se, em varios momentos desta obra, de ressonancias criadas por arpejos rapidos e

realizados em cordas diferentes (figura 6).
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Figura 6: Arpejos rapidos no Livro Para Seis Cordas.

Este tipo de escrita, também € encontrado na obra La Espiral Eterna, de 1971, do compositor

cubano Léo Brouwer. Sobre esta, Almeida Prado relatou:

...eu ndo a conhecia! Mas pode-se dizer que tudo isso estava no ar: estava em
Stockhausen, em Boulez... Sdo Clusters, ndo é? Ja a coincidéncia das notas
pode ser explicada pelo fato do Mi ser corda solta, e na situacdo do Mi
cluster so é possivel com Mi, Ré# e Ré. Isto ndo é invencdo dele, mas diz
respeito as possibilidades do violdo. Entdo a Méditacion é um momento
lento que dialoga com os gestos rapidos e lentos da se¢do B. Também tem
muita relacdo com as constelag¢des das Cartas Celestes. J& a Mémorie volta-
se ao primeiro movimento, com os clusters, os cachos de notas; e no meio, a
memoria da Méditation (Prado, apud SCARDUELLL, 2007).

Este mesmo efeito também foi utilizado pelo compositor, pouco tempo depois, na sua obra
mais conhecida para piano, Cartas Celestes. Sobre a coincidéncia do estilo composicional
dessas duas obras, Almeida Prado relatou a Fabio Scarduelli, “veja aqui, 20/07/1974,
referindo-se a data da composi¢cdo do Livro Para Seis Cordas. Eu compus a Cartas Celestes
em 02/08/1974, uma semana depois! E continuagio do livro” (Prado, apud SCARDUELLI,
2007).

O Livro Para Seis Cordas €é dividido em trés partes: Discours; Méditation; Mémoire. Na
primeira e terceira partes dessa obra, o compositor utiliza-se predominantemente das
ressonancias. A segunda, Méditation, se insere como contraste, utilizando ora contraponto

imitativo, ora escrita coral (figura 7).
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Figura 7: Méditation, segunda parte do Livro Para Seis Cordas.

3.3.4 Momentos |1, op. 41 n° 2 — Marlos Nobre

Ano de composicao 1975.

Ano de publicagéo: 1980.

Duragao aproximada 5°.

Idioma: atonal.

Estreia mundial: 12/12/1977. Local: Salle Gaveau, Paris — Franca.

A caracteristica principal desta obra parece ser mesmo o seu carater virtuosistico (figura 8).
Como classificou o proprio compositor, 0 Momentos Il é “uma espécie de scherzo em forma
de toccata virtuosistica” (NOBRE, 2012). Sobre a linguagem utilizada para a confecgdo desta

obra, Nobre enfatiza que, tal qual o Momentos I, a linguagem ¢ “extremamente cromatica”.
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Figura 8: Carater virtuosistico do Momentos 1.
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O Momentos |l é dividido em cinco partes: Con fuoco; Calmo; Piu Mosso marcato; Calmo
dolcissimo; Con fuoco. Ao observarmos o encadeamento das partes desta obra, constatamos o
que o compositor articula sua forma intercalando, ora um andamento vivo ora um andamento
calmo, como pode ser constatado na transicdo entre a terceira e a quarta partes, Piu Mosso

marcato e Calmo dolcissimo (figura 9).
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Figura 9: Transicéo entre a terceira e a quarta partes do Momentos I1.

3.3.5 Momentos 11, op. 41 n°® 3 — Marlos Nobre

Ano de composicao 1978.

Ano de publicacdo: 1981.

Duragdo aproximada 6’.

Idioma: predominantemente atonal.

Estreia mundial: 22/06/1978. Local: McMillan Theatre, Toronto — Canada.

Informacado adicional: Comissionada pelo Guitar Society of Toronto para o “Festival Guitar

78”.

Segundo Marlos Nobre, o0 Momentos Ill ¢ “um movimento lento, introspectivo” (figura 10).
Sobre a encomenda da obra, Marlos afirmou: “o Turibio conseguiu uma graninha, algo como
500 ddlares do Festival de Toronto, mas eu ja tinha escrito sem interesse em encomenda o
Momentos Il para ele” (NOBRE, 2012).
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Figura 10: Carater do Momentos III.

Esta talvez seja a obra em que Nobre presta homenagem a seu pai, violonista amador que foi

responsavel em Ihe mostrar o universo do instrumento. Sobre este momento, Nobre relatou:

papai me levava aos domingos a uma reunido de violonistas, a maioria
amadores, outros ndo, que Se reuniam para tocar em conjunto, arranjos
improvisados na hora de valsas, choros e até aberturas de 6peras! Mas entre
eles havia um violonista excepcional, magrinho, tuberculoso, o Amarildo.
Um génio, verdadeiramente. Ele tocava s, sempre, e entdo era aquele
siléncio. Era absolutamente fenomenal os improvisos que fazia sobre
qualquer tema popular ou classico que lhe era dado (NOBRE, 2012).

Esta obra é dividida em trés partes: Calmo; Adagio; Calmo. Diferentemente das duas

J4

anteriores, esta ¢ “mais tonal”, segundo palavras do proprio compositor. O Momentos Il se
caracteriza pelo emprego de melodias com caréter seresteiro (figura 11).
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Figura 11: Melodia com carater seresteiro no Momentos I11.
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3.3.6 Lenda Sertaneja — Francisco Mignone

Ano de composicao 1932.

Ano da transcrigédo: 1980.

Ano de publicacdo: 1985.

Duragao aproximada 5°.

Idioma: tonal.

Estreia mundial: 29/08/1980. Local: Sala Cecilia Meirelles, Rio de Janeiro — Brasil.

Informagc&o adicional: Unica transcricéo da colecao.

Francisco Mignone j& contava com 83 anos quando Turibio Santos Ihe fez a encomenda. O
compositor decidiu entdo realizar a transcricdo de uma Lenda Sertaneja. O ciclo das 10
Lendas Sertanejas para piano foi escrito entre 1923 e 1941 e, para Bruno Kiefer, “revelam, ja
pelo titulo, a intencdo de auto-afirmagdo nacional” (KIEFER, 1983, 21). Por outro lado,
Kiefer argumenta que “globalmente, a série revela um compositor urbano que de sertdo tem,
no maximo, informacdes indiretas. Mignone ndo interpreta musicalmente o sertdo” (KIEFER,
1983, 50). A obra que posteriormente foi transcrita para violdo, a sétima, foi escrita em 1932 e
tem uma nitida influéncia da Lenda do Caboclo, de Villa-Lobos. Em entrevista Turibio
ressalvou que Mignone “escreve coisas lindas para o violdo, mas a Lenda Sertaneja, por
exemplo, é uma musica bonita, mas é pianistica, muito pianistica e isto prejudica. O violonista
toca, mas sente que estd tocando piano no violao” (SANTOS, 2012). Segundo o violonista
paulista Edelton Gloeden, esta obra “€¢ uma transcricdo bem simplificada” do original para
piano. A Lenda Sertaneja, o Batuque e as Trés Valsas Brasileiras, todas dedicadas a Turibio

Santos, sdo as ultimas paginas escritas por Mignone para violdo solo.

A utilizacdo de empréstimo modal para a construcdo do plano harmodnico e também
instabilidade ritmica, imitando o estilo improvisativo, sdo alguns elementos inerentes a
tradicdo da musica popular brasileira, recorrentes na obra de Francisco Mignone e que

também estdo presentes na Lenda Sertaneja (figura 12).
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Figura 12: Utilizacdo de uma ritmica instavel na Lenda Sertaneja.

A Lenda Sertaneja é dividida em quatro partes: Introducdo, A, B, Coda. Na Introducao,
encontramos uma inusitada sonoridade criada por acordes arpejados no sentido agudo-grave.
Em quase todos os acordes, observamos a utilizacdo de uma corda solta (figura 13).
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Figura 13: Sonoridade inusitada na introducéo da Lenda Sertaneja.

3.3.7 Ludica | — Ricardo Tacuchian

Ano de composicdo 1981.

Ano de publicagdo: 1985.

Duragao aproximada 6’.

Idioma: atonal, na segunda parte, tende ao experimentalismo.

Estreia mundial: 27/06/1981. Local: Macmillan Theatre, Toronto — Canada.

Segundo o proprio compositor, “esta foi minha primeira experiéncia séria no violao”
(TACUCHIAN, 2012). Anteriormente, Tacuchian tinha composto uma obra de cémara
chamada Libertas quae sera tamen, onde o violdo, integrante de uma formacdo cameristica,
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era utilizado de modo muito elementar. Sobre a Ludica I, que talvez seja a obra mais

vanguardista da cole¢do ao lado do Momentos I, Tacuchian relatou:

nesta época eu estava encerrando uma fase composicional em minha
carreira. Foi meu periodo de vanguarda/experimentalismo (uso as duas
palavras porque, no Brasil, elas sdo usadas quase como sindnimos mas, nos
Estados Unidos, tém significado diferente. Minha fase de
vanguarda/experimentalismo ocorreu principalmente na década de 70. Ela se
caracterizava por alguns parametros que poderia resumir assim: pesquisa do
signo novo evitando qualquer padrdo da pratica comum; em outras palavras,
a procura do novo e a repulsa pela tradi¢do; abandono da hegemonia da
melodia, da harmonia e do contraponto, substituindo-os por pesquisa de
novas texturas, densidades, intensidades, efeitos timbristicos, o ruido, a
aleatoriedade e assim por diante. Com Ludica | eu estava comegando a
abandonar a postura radical da década anterior embora ainda refletisse
algumas daqueles objetivos (TACUCHIAN, 2012).

A Ludica | é dividida em trés partes: Andante; Grave; Moderato. Tacuchian definiu assim

cada parte da obra:

O Andante sdo variagdes sobre um tema apresentado ap0s uma pequena
introducdo. O Grave se desenvolve na fronteira entre o ruido e o som de
altura definida. O Moderato tem carater predominantemente ritmico
(TACUCHIAN, 2012).

De maneira semelhante a0 Momentos | e a Ritmata, esta obra também apresenta uma “bula”,
anexa a partitura (figura 14). Tacuchian emprega nesta obra, um recurso de escrita pouco
utilizado na literatura do viol&o até entdo, a utilizacdo de duas pautas simultaneas no Andante,

primeira parte da obra (figura 15).
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CONVENTIONS
CONVENQOES

Frapper les cordes avec les doigts de la main droite et laissez vibrer.

Percutir as cordas com a regido palmar dos dedos da mao direita e deixa’-las vibrar.

Frapper avec un doigt de la main gauche sur une corde.

Golpe de dedo da mao esquerda sobre a corda.

Frapper rapidement sur la caisse d’harmonie avec la main droite comme si
c'était un trémolo.

: Frapper la caisse d’harmonie avec la pointe des doigts.
Percutir a caixa harmonica com a ponta dos dedos.

Percutir a caixa harménica com a mao espalmada como se fosse um trémolo.

i Glissando avec l'ongle sur la corde indiguée.

Glissando com a unha sobre a corda indicada.

tl

Modifier successivement ’accord de la corde en la tendant et Iz
détendant avec la main gauche.

Alterar sucessivamente a afinagao da corda retesando-a e afrouxands-&
com a mao esquerda.

Figura 14: Bula anexa a Ludica I.
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Figura 15: Utilizacdo de duas pautas simultaneas no Andante da Ludica I.
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3.3.8 Momentos 1V, op. 54 — Marlos Nobre

Ano de composicao 1982.

Ano de publicacdo: 1984.

Duragao aproximada 4°.

Idioma: predominantemente atonal.

Estreia mundial: 25/03/1983. Local: Odeon Theatre, Otawa — Canada.

Informacgao adicional: Peca de confronto no “Concurso Internacional Villa-Lobos™ de 1984.

Tal qual o Momentos Il, esta também é uma peca de félego, ou como dito pelo compositor,
“uma espécie de moto continuum” (figura 16). Sobre a linguagem utilizada, Marlos Nobre

argumenta que, esta obra “¢ quase modal” (NOBRE, 2012).
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Figura 16: Carater de moto continuum no Momentos IV.

Segundo o violonista mineiro Fernando Aradjo, o Momentos 1V foi utilizada como peca de
confronto na fase final do “Concurso Internacional Villa-Lobos”, realizado no Rio de Janeiro
em 1984 e que teve como ganhador o paulista Paulo Porto Alegre. Aradjo acrescentou que, no
concurso, foi entregue aos participantes um “manuscrito do Momentos IV e, sem mencionar
quais sdo, que este “possui algumas diferencas em relagdo a versio publicada” (ARAUJO,

2012).

O Momentos IV € dividido em trés partes: Vivo, Lento, Tempo I°. Podemos observar na
primeira e terceira partes, um actimulo progressivo na textura. Para auxiliar este processo, o

compositor utiliza a nota mil (a sexta corda solta) funcionando como pedal (figura 17).
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Figura 17: Acumulo de textura e utilizagdo da nota mi como pedal no Momentos IV.

3.3.9 Dois Preludios — Claudio Santoro

Ano de composicao 1982.

Ano de publicacdo: 1986.

Durag¢ao aproximada 7°.

Idioma: atonal.

Estreia mundial: 26/02/1984. Local: Wigmore Hall, Londres — Inglaterra.

Informacdes adicionais: Obra terminada em 07 de julho de 1982 em Campos do Jorddo e

Unica obra que ja contava com uma publicacdo anterior.

Ao que consta, Claudio Santoro é o compositor presente na colecdo que menos contato teve
com o violdo, o que se reflete, por exemplo, em sua parca producdo. O compositor publicou
pela sua editora particular, a Edition Savart em 1982, um caderno contendo sua produgéo para
0 instrumento até aquele momento, os Dois Preltudios e também um Estudo, esse escrito
naquele mesmo ano e dedicado a Geraldo Ribeiro. Notamos, ao confrontar as duas fontes
impressas dos Dois Preludios, a partitura Savart e a partitura Max Eschig, consideraveis
diferencas no texto musical: algumas notas estdo grafadas em oitava diferente; a partitura Max
Eschig oferece ao executante mais informacgoes sobre dedilhado; na partitura Savart, existem
algumas passagens pouco idiomaticas em ambos o0s Preludios e na partitura Max Eschig, o
compositor optou em acrescentar ossias, que tornam essas passagens mais apropriadas ao

viol&o. Essas ossias foram propostas por Turibio Santos (figura 18).
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Figura 18: Ossia encontrada na partitura Max Eschig do primeiro preltdio, Tempo libero (andado).

Os Dois Preludios sdo obras de duracdo relativamente curta. O primeiro, Tempo libero

(andado), foi escrito sem grandes contrastes internos. Ja o segundo, Moderato, que é dividido

em trés partes, privilegia, em cada uma, um tipo diferente de textura, como pode ser

observado na segunda e a terceira partes (figura 19).
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Figura 19: Texturas diferentes no segundo preltdio, Moderato.

3.3.10 Brasiliana n° 13 — Radamés Gnattali

Ano de composicdo 1983.

Ano de publicagdo: 1985.

Duracao aproximada 9’.

Idioma: tonal.

Estreia mundial: 26/02/1984. Local: Wigmore Hall, Londres — Inglaterra.
Informagc&o adicional: Ultima Brasiliana escrita pelo autor.



54

A série das Brasilianas, que foi escrita para as mais diferentes formagdes instrumentais, teve
inicio em 1944 com uma obra orquestral. A Brasiliana anterior a de violdo, escrita para dois
pianos e orquestra de cordas, foi composta em 1968. Tudo nos leva a crer que Gnattali ja
havia terminado esta série quando, por encomenda de Turibio, decidiu rever sua decisdo. A
Brasiliana n° 13 e também a Pequena Suite, muito se diferenciam da producéo violonistica
solo de Gnattali até entdo, que era composta de obras didaticas, como os 10 Estudos de 1967,
ou entdo de obras que ndo exploravam formas ou géneros musicais mais complexos como, por
exemplo, a sonata, a suite ou ainda, o tema com variacdes. Segundo Turibio, que fora
homenageado com o primeiro nimero do caderno de estudos, a composicdo desta obra se deu
em apenas “quinze dias” ¢ complementou: “eu pedi ao Radamés, na Brasiliana n° 13, que a
peca tivesse, o mais proximo possivel, daquele compositor da Radio Nacional” (SANTOS,

2012).

A Brasiliana 13 foi concebida como uma suite, dividida em trés partes: Samba Bossa-Nova;
Valsa; Choro. Em toda a sua obra para violdo, Gnattali lanca méo de alguns procedimentos
composicionais que demonstram sua total afinidade com a escrita idiomatica do instrumento.
Dentre eles, podemos citar: a utilizacdo de acordes paralelos, usando a mesma forma e
percorrendo Vvérias casas ao longo do braco do violdo, como pode ser visto no Samba Bossa-
Nova (figura 20); e o emprego da linha melédica, realizada, ora sob forma de arpejo, ora de
escala, utilizando predominantemente cordas diferentes do violdo. Este tipo de escrita pode

ser observado no Choro (figura 21).
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Figura 20: Utilizagdo de acordes com a mesma forma ao longo do brago do violdo no Samba Bossa-

Nova da Brasiliana n°® 13.
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Figura 21: Linha mel6dica em forma de arpejo no Choro da Brasiliana n° 13.

3.3.11 Pequena Suite — Radamés Gnattali

Ano de composicao 1985.

Ano de publicacdo: 1989.

Duracao aproximada 9’.

Idioma: tonal.

Estreia mundial: 13/03/1987. Local: Salle Gaveau, Paris — Franca.

Informacédo adicional: Segundo Turibio Santos, esta foi a Gltima composi¢édo do autor.
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Em entrevista, Turibio Santos relatou que a composicdo desta obra também se deu em

aproximadamente “quinze dias”. Em conversa com o compositor, o violonista ponderou que,

“faltava no repertério do violdo uma obra com sabor nordestino de um grande compositor”.

Entdo Gnattali Ihe teria dito: “eu tenho alguns temas, deixa comigo” (SANTOS, 2012).

Assim como a Brasiliana n° 13, a Pequena Suite também ¢é dividida em trés partes: Pastoril,

Toada; Frevo. Ambas as obras, sdo compostas por dangas ou géneros musicais bastante

recorrentes na musica popular brasileira. Ainda sobre a utilizagdo, por parte de Gnattali,

de

recursos idiomaticos do viol&o, podemos destacar também: utilizacdo da relacdo intervalar da

afinacdo do violdo para a construcdo da textura de melodia acompanhada, como pode ser

observado na Pastoril (figura 22); e a mudanga de harmonias realizadas por arpejos, estes
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feitos em cordas diferentes do instrumento. Este tipo de escrita pode ser observado no Frevo
(figura 23).
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Figura 22: Textura de melodia acompanhada utilizando cordas diferentes do violdo na Pastoril da
Pequena Suite.
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Figura 23: Mudanca de harmonias utilizando arpejos em cordas diferentes no Frevo da Pequena Suite.

A Collection Turibio Santos poderia ser entendida como um panorama da composicéao erudita
brasileira & época? Sob determinados pontos de vista, sim. Acrescentando o fato da
participacdo de sete dos compositores brasileiros mais destacados da época, observamos
também uma heterogeneidade positiva, quanto ao emprego de diferentes técnicas
composicionais. Sendo vejamos: Radames Gnattali e Francisco Mignone se mantiveram fiéis,
cada um a sua maneira, a estética nacionalista. Claudio Santoro escolheu o idioma atonal livre
para a composicdo dos Dois Preludios. Edino Krieger aliou na Ritmata, novos recursos
sonoros, como 0 emprego da percussao no instrumento, com uma ampla exploragdo do
atonalismo. Almeida Prado, que antecipou no Livro Para Seis Cordas, elementos que
empregaria alguns dias depois nas Cartas Celestes, utilizou também da linguagem atonal,
aproveitando de ressonéncias obtidas com cordas soltas do violdo. Ricardo Tacuchian que
parece mesmo ter composto uma das obras mais vanguardista da colecdo, a Ludica I. Esta tem

a sua secéo central, segundo palavras do proprio compositor, desenvolvida “na fronteira entre
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0 ruido e o som de altura definida”. Com o objetivo de “expandir os limites do instrumento”,
Marlos Nobre serd o compositor que investira em linguagens diferentes para a composicao de
cada uma de suas quatro obras. Segundo o compositor: “a linguagem em todos eles ¢ a minha
linguagem daquele momento” (NOBRE, 2012). Com isto, temos a seguinte configuragdo: o
Momentos | alia sonoridades pouco utilizadas no violdo, como o pizzicato a la Bartok e a
Scordatura no decorrer da obra, com a utilizagdo de uma linguagem “extremamente
cromatica”; o Momentos |1, que € serial, conta com uma ritmica vigorosa; o Momentos 1l é o
“mais tonal” da série e possui um carater introspectivo, quase seresteiro; o Momentos 1V, que
€ uma espécie de moto continuum, utiliza uma linguagem “quase modal”. Sobre a forma de

cada obra, Marlos comentou:

A forma de cada Momentos € Unica pois sempre eu escrevo uma obra
pensando em sua forma como algo intrinseco, resultante do proprio material
usado. E sempre uso o principio basico do contraste, sem pensar, por
exemplo, em formas simplérias como ABA ou similar. Para mim, o material
sonoro se desenvolve de maneira independente na minha mente e a
necessidade formal é, sobretudo, a de ORGANIZAR de maneira l6gica e
inteligivel o material sonoro (NOBRE, 2012).

Do ponto de vista estrito da técnica instrumental, o que seria imprescindivel a um violonista
ao se deparar com as obras pertencem a Collection Turibio Santos? De fato, observamos que
elas possuem uma significativa heterogeneidade quanto a utilizagdo instrumental e que
apresentam um alto nivel de dificuldade técnica. Além de abordagens técnicas ja cristalizadas
e indispensaveis para a formacdo de um violonista como o estudo sisteméatico de arpejos,
escalas, saltos, ligados, bem como o conhecimento do brago do instrumento e também de suas
particularidades localizadas, observamos que algumas obras da cole¢do exigem um estudo de
técnicas especificas, a saber: para o Momentos |, de Marlos Nobre e a Ludica I, de Ricardo
Tacuchian, marcadamente as duas obras mais vanguardistas da colecdo, o violonista precisa
de uma grande variedade de dinamica e de timbre para destacar as mudancas de carater; para
a Ritmata, de Edino Krieger e os Momentos Il e IV, de Marlos Nobre, as trés obras que tém
carater de toccata virtuosistica, o violonista necessita, além da ritmica precisa, de uma boa

resisténcia fisica, pois se tratam de obras bastante extenuantes.
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3.4 Turibio Santos: Intérprete/Editor

Para melhor compreendermos a dimensdo do trabalho de intérprete e editor, realizado por
Turibio Santos, primeiramente levantaremos dois pontos: o contexto histdrico/cultural do
violdo, para entendermos o porqué de sua pouca frequéncia no cenario musical erudito e a
dificuldade de escrever para violdo, fato decorrente do ndo entendimento pleno das
capacidades técnicas e expressivas do instrumento por parte de alguns compositores. A seguir,

mostraremos qual foi o papel desempenhado por Turibio na colecao.

3.4.1 O contexto histérico/cultural do violao

Fernando Ferandiére (1750-1816) foi o primeiro instrumentista a publicar um método de
violdo, Arte de tocar la guitarra espafiola por musica (1799), onde o meio de leitura vigente,
a tablatura, foi substituido pelo pentagrama. Segundo o prdprio autor, este método teria
algumas vantagens, como a utilizacdo do violdo na pratica de musica de camara com outros
instrumentos da orquestra e a possibilidade de acompanhar o canto como se fosse um
pianoforte. Apesar deste passo decisivo na histéria do violdo, experiéncias, mesmo
numerosas, foram pouco relevantes para a inclusdo do violdo em conjuntos cameristicos ou
ainda como solista orquestral. O instrumento se ressentia de sua pouca sonoridade. Talvez
seja esse o fator que mais tenha contribuido para que o violdo ficasse a margem da tradicdo
musical (DUDEQUE, 1994, 53).

Embora tenha sido um instrumento de grande penetracdo popular na Europa, frequentemente
utilizado para a pratica da musicalizagdo e também para o acompanhamento de cancdes, a
formacdo de um repertdrio consistente, que equiparasse o violdo a outros instrumentos do
circulo da musica de concerto dependeu, j& avangado o século XIX, essencialmente dos
proprios virtuoses violonistas. A disseminacdo do instrumento se deu principalmente na
Espanha, com nomes como Dionisio Aguado (1784-1849) e Fernando Sor (1778-1839), na
Italia com Luigi Legnani (1790-1877), Ferdinando Carulli (1770-1841), Matteo Carcassi
(1792-1853) e Mauro Giuliani (1781-1829), na Alemanha com Wenceslau Matiegka (1773-
1830), Anton Diabelli (1781-1858) e Johann Kaspar Mertz (1806-1856), na Franga com
Napoleon Coste (1805-1883) e, em menor propor¢do, em outros paises. Segundo Norton
Dudeque,
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a atividade violonistica nos principais paises da Europa do século XIX foi
bastante grande. O declinio do instrumento na segunda metade do século
XIX, em favor do piano, apontado por Berlioz, é grandemente exagerado
hoje em dia. A intensa atividade e a grande producdo musical para o violdo
confirmam tal fato. O repertério violonistico do século XIX dependeu
essencialmente dos virtuoses do instrumento para uma producdo musical de
qualidade. Esta situacdo mudara com o advento do violdo moderno e com a
criagdo no século XX, de um repertdrio composto em boa parte por obras de
autores ndo violonistas. (DUDEQUE, 1994, 74)

A porta de entrada do violao no circuito da musica erudita, mesmo de maneira timida, foi com
a afirmacdo do estilo nacionalista, ocorrido na Espanha, onde o instrumento ja era muito
popular. O exemplo espanhol nos basta para ilustrar essa transformagéo: com a necessidade
de basear-se a composicdo em elementos da mdsica popular, de modo a estabelecer uma
identidade nacional musical, a presenca da sonoridade violonistica, indice e simbolo da
musica espanhola, surge quase que “espontaneamente” em obras pianisticas e orquestrais,
como mostram os exemplos de Issac Albéniz (1860-1909), Enrique Granados (1867-1916),
Joaquin Malats (1872-1912) e também de Manuel de Falla (1876-1939). O passo para a
transcrigdo dessas obras, numa espécie de ‘“readaptagdo” a fonte original, com a sua
consequente absorcdo no repertdrio do violdo, foi praticamente natural, tendo sido Francisco
Tarrega (1852-1909), entdo, um dos pioneiros e o principal nome do processo. Além de sua
obra, toda original para o violdo, Tarrega realizou uma série de transcri¢des para violdo solo.
Entre elas, o violonista deu especial atencdo a obras de autores nacionalistas espanhdis como
Albéniz, Granados e Malats, trazendo este repertdrio, ora essencialmente pianistico, para uma
outra possibilidade de leitura. O recurso da transcricdo serviu para construir um novo
repertorio para o instrumento, repertério esse mais elaborado musicalmente que o praticado
até entdo. Desta forma, o violdo chega ao circuito da musica erudita por uma via indireta, a da

transcrigdo. Sobre a producéo de Tarrega, Norton Dudeque argumentou:

A obra musical de Tarrega é essencialmente violonistica. Sdo obras que
refletem a época em que foram compostas e mostram a influéncia da musica
de Chopin, Wagner e Verdi. Algumas destas obras tornaram-se clssicos do
repertorio, como é o caso de Capricho Arabe, Danza Mora e Recuerdos de
la Alhambra, o mais popular estudo de trémulo da literatura violonistica.
Mas o melhor da produgdo musical de Tarrega estd em suas Mazurkas e em
seus Preludios, especialmente os de numero 1, 2, 3, 4, 5 e 7. Também séo
importantes as transcricdes de Tarrega, entre as quais se encontram obras de
Albéniz, Bach, Beethoven, Chopin, Mendelssohn, Mozart, Schubert e
Schuman. Algumas destas obras tornaram-se muito executadas, como é o
caso da Canzonetta de Mendelssohn. Ainda em certa ocasido, ¢ relatado que
Albéniz confessou preferir as transcricdes de Tarrega de suas obras do que
as versodes originais para piano. (DUDEQUE, 1994, 81)
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O interesse de compositores ndo violonistas pelo instrumento, desconsiderados alguns
precedentes que podemos considerar excepcionais, se afirma realmente com o empenho de
eminentes violonistas, como 0s espanhois Miguel Llobet (1778-1939) e, principalmente,
Andrés Segovia (1894-1987). Este ultimo, h&bil em encomendar obras que servissem a sua
carreira de intérprete. Em que pese a dimensdo do trabalho de Segovia, do ponto de vista
composicional, o violdo continuaria a se ressentir da falta de uma tradicdo consolidada de
escrita e, consequentemente, do desconhecimento de Seus recursos técnicos e expressivos por
parte dos compositores, resultado inegavel de sua marginalizacdo no meio musical erudito.
Llobet e Segovia foram responsaveis por inaugurar uma nova tendéncia na histéria do
instrumento: a escrita violonistica por compositores ndo violonistas, incitando assim a criagdo
de um novo e diversificado repertério. Se por um lado o violdo estava muito bem
representado na cultura popular de alguns paises, ele ndo fora acolhido da mesma forma no

cenario musical erudito.

No inicio do século XX, verdadeiras revolucdes foram feitas na esfera musical: a busca por
novas sonoridades harmonicas; a utilizacdo quase indiscriminada da paleta de timbres; a
opcao por formacgOes instrumentais mais concisas; e a procura por formas musicais mais
atuais. Tudo isso poderia estar a servico de uma oportuna inserc¢éo do violdo, um instrumento
que estava alheio a tradicdo musical. Mas o seu aproveitamento pela vanguarda
composicional se deu de maneira muito timida. Os grandes nomes da composi¢do ainda
olhavam com certo distanciamento para o instrumento. Compositores como Arnold
Schoenberg (1874-1951), Anton Webern (1883-1945) e Alban Berg (1885-1935), dedicaram
poucas paginas ao violdo e outros como lgor Stravinsky (1882-1971), Béla Bartok (1881-
1945) e Maurice Ravel (1875-1937), nada escreveram. Um exemplo da utilizagcdo do violao
pelos compositores da “Segunda Escola de Viena”, acontece na O6pera Wozzeck, de Alban

Berg, onde o instrumento aparece a lado do bandolim na cena do cabaré.

No Brasil, especialmente a partir da década de 1920, grande parte do repertério erudito foi
produzido segundo a estética nacionalista. Apesar de, como na Espanha, o violdao ser o
instrumento que talvez melhor representasse o universo popular, era também visto com
desconfianga por parte dos compositores na exata medida em que seu percurso historico
associava-se a malandragem e a vida boémia, tornando-o um corpo estranho no ambiente de

elevacdo e refinamento da masica artistica. Embora oculto o instrumento fisico, lembrancas e
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citacOes da sonoridade do viol&o tém presenca constante em uma quantidade enorme de obras
nacionalistas para piano, por exemplo, com inequivocas passagens alusivas ao violdo
seresteiro e a sua linha de baixos, tipicos da musica popular urbana. Registre-se que o
primeiro compositor erudito brasileiro a ter escrito para violdo parece ter sido mesmo Heitor
Villa-Lobos (1887 - 1959). Sua obra pode ser considerada um marco na literatura do
instrumento. Encontramos indistintamente nela, recursos técnicos e expressivos

absolutamente inovadores na literatura do violdo.

3.4.2 A dificuldade de escrever para violao

A quase ndo utilizacdo do violdo na musica de concerto acarretou varias consequéncias, entre
elas, podemos citar a falta de uma cultura de escrita instrumental, ocasionando um
desconhecimento de sua escrita por uma grande parcela de compositores. Uma escrita
satisfatoria para o violdo implica em seu conhecimento, o que alguns compositores ndo estao
dispostos a realizar. O compositor Hector Berlioz (1803-1869), que executava 0 instrumento,
0 incluiu no seu Grand Traité d’instrumentation modernes, onde escreveu, “é quase
impossivel escrever bem para o violdo sem sabé-lo executar. A maior parte dos compositores
que o empregam, estdo longe de conhecé-lo e a razdo é porque escrevem coisas com
dificuldade excessiva, sem uma boa sonoridade e sem efeito” (Berlioz, apud DUDEQUE,
1994, 73).

Entre os obstaculos especificamente técnicos que costumam afastar os compositores do
violdo, sobretudo na musica de cadmara, podemos citar a pouca intensidade sonora, que exige
um tratamento especial do instrumento quando em conjunto; sua afinacdo habitual, cujas
diferencas intervalares em relacdo aos demais instrumentos de cordas como violino, viola e
violoncelo privilegia o emprego de determinados acordes — mas ndo exatamente com a mesma
logica do piano, o que néo raro gera confusdes; e uma textura predominantemente harménica
gue ao mesmo tempo que desaconselha um papel de solista, ndo Ihe garante, devido ao
volume, a fungdo de acompanhador por exceléncia. Justamente as limitacGes para 0 uso
cameristico confinam o instrumento a atuar sozinho, o que, de certa maneira, acentua a
necessidade de dedicacdo dos compositores ao conhecimento de seus recursos. Para Turibio

Santos, a composi¢do para violdo apresenta varios tipos de complexidade:
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compor para violdo é muito dificil, muito complicado, o instrumento ndo
oferece liberdade na polifonia, ele ndo oferece liberdade no volume, ele ndo
dialoga bem com a orquestra, é bastante complicado pela questdo do
volume... (SANTQOS, 2012).

Neste cendrio, a composicdo para violdo estaria destinada a ser exercida pelos “violonistas-
compositores”? Talvez sim, a0 menos em termos de predominancia. Mas isso, por outro lado,
pode ndo vir a ser esteticamente desejavel. E que, se por um lado, o violonista-compositor
conhece bem as possibilidades técnicas e expressivas do seu instrumento, garantindo de
antemdo um bom resultado sonoro, por outro lado corre o risco de cair em determinados
chavdes de escrita instrumental. Ja o compositor ndo violonista, por ndo se ater a recursos
instrumentais conhecidos de antemao, pode arriscar mais e, assim, criar algo “novo”, mesmo
aventurando-se em passagens pouco idiomaticas. Sobre esta questdo, o compositor Ricardo

Tacuchian ponderou:

Penso que se o repertorio de violdo fosse composto apenas por musica de
violonistas, o instrumento ficaria muito limitado a um pequeno circulo de
iniciados. E claro que o violonista faz obras mais “violonisticas” que os
compositores ndo violonistas mas, estes, sdo mais audaciosos e tém
propostas muitas vezes criativas e que ndo seriam pensadas pelo compositor-
intérprete (TACUCHIAN, 2012).

3.4.3 O trabalho de edicgao realizado por Turibio Santos

Ao escrever suas primeiras obras para o violdo, o compositor Ricardo Tacuchian relatou que,
“da mesma forma que fiz com todos os instrumentos, estudei atentamente o repertorio do
violdo, ouvindo gravacBes com partitura, esclarecendo minhas duvidas com violonistas
amigos meus e... muita intuicdo”. Tacuchian, que ndo é um estreante quando o assunto é
composicao para o violdo, faz uma interessante observacdo sobre a formagéo que deve ter um
compositor profissional e também comenta sobre a parceria que estabelece com violonistas

que Ihe sdo proximos a fim de garantir, assim, um resultado sonoro satisfatorio as pecas:

O compositor profissional deve ter uma formagdo para escrever
idiomaticamente bem para qualquer instrumento, apesar de ndo poder toca-
lo. A medida que ele escreve para determinado instrumento, seguindo-se &
execucdo da obra, sua experiéncia vai aumentando, ndo sé pela auto-critica
do autor mas pelo contato com o intérprete. O violdo é um instrumento
traicoeiro para quem ndo € violonista e por isso, apesar de eu ter muita
prética de escrever para violdo, eu sempre consulto um violonista de minha
confianca para fazer uma leitura da obra antes que ela seja lancada
publicamente. Por mais que eu conheca os segredos do violdo, nunca vou
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dominar suas possibilidades e suas limitagcdes, de modo absoluto, como um
violonista que dedica todo o seu tempo profissional na execucdo do
instrumento (TACUCHIAN, 2012).

Sobre a maneira de abordar o viol&o, encontramos, nos compositores presentes na Collection
Turibio Santos, diferentes posturas. Marlos Nobre, por exemplo, desde sua primeira obra, o
Momentos I, buscou e assumiu um contato absolutamente pessoal: “eu entdo PENSO o
instrumento, e naturalmente estudei muito profundamente a técnica do violdo, com o estudo
de obras e desenvolvimento da minha prépria técnica pessoal. Portanto eu ENTENDO o
violdo, eu IMAGINO suas possibilidades” (NOBRE, 2012). Por sua vez, Jos¢ Antonio de
Almeida Prado ressaltou a sua condicdo de ndo violonista e apontou especificidades naturais

do instrumento que seriam decisivas para a cComposigao:

Eu ndo sou um compositor que ‘pensa violao’. Villa-Lobos pensava porque
ele era um violonista. Eu sou um pianista, entdo eu componho naturalmente
bem para piano, porque penso diretamente nele ao escrever. Nao é porque o
piano ndo tem que afinar ou porque é mais facil. Também é dificil escrever
para piano. E porque eu toco. Ja o violdo tem uma dificuldade a mais: ele é
um instrumento de certa maneira ou modal, ou tonal. Ele ndo é um
instrumento serial. Vocé ndo pode fazer qualquer coisa com o violdo como
também ndo se pode fazer qualquer coisa com o violino, com a viola, ou
com o Cello. Deve-se pensar nas cordas soltas, sendo entdo todos
pertencentes a uma mesma familia (Prado, apud SCARDUELLLI, 2007)

Como era 0 comum no cenario musical brasileiro, os compositores convidados por Turibio
Santos estavam ligados a tradicdo que tinha, predominantemente, o0 piano como instrumento
de suporte composicional. O interessante, portanto — sendo este justamente um dos pontos
centrais de nossa pesquisa — € observar o resultado instrumental obtido por compositores que,

conhecendo o violdo cada um a seu modo, ndo eram violonistas de oficio.

Segundo os depoimentos de Turibio e de alguns dos compositores, as obras foram entregues
ao violonista ja finalizadas. Ou seja, Turibio Santos ndo interferiu no processo composicional
das mesmas. Seu papel teria se limitado a insercdo da digitagdo na partitura a ser editada.
Alis, esta era uma imposicdo da Editions Max Eschig, uma vez que a digitacio era
considerada importante para facilitar a leitura das obras, tornando-as mais viaveis, inclusive,
do ponto de vista comercial. Sobre a colocagdo da digitacdo, Edino Krieger comentou: “era a
Collection Turibio Santos, o editor era ele e ele tinha que entregar a obra com o dedilhado
com todas as indicagdes possiveis” (KRIEGER, 2012). O préprio violonista enfatizou que

somente em algumas pecas — sem especificar quais — foram necessarias pequenas
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modifica¢fes, como trocar uma nota de oitava, a fim de tornar a passagem mais adequada a

disposi¢do das notas no braco do violdo. Sobre isso, Turibio relatou:

todos tinham uma alguma iniciacdo ao violdo. O violdo ndo era um
instrumento muito distante, ou entdo, eu vou fazer uma obra somente na base
da teoria. Todos ficaram abertos a alguma modificacdo que eu quisesse
fazer. Foram feitas pouquissimas modificacdes, as vezes, uma questdo de
digitacdo, esta nota aqui ndo da o alcance, o bra¢o do violdo ndo permite isso
(SANTOS, 2012).

Embora Turibio Santos aponte que os compositores tiveram uma inicia¢do ao violdo, o fato é
gue somente um contato mais intimo com o instrumento garante um pleno entendimento de
suas questdes idiomaticas. Turibio ressalvou, de todo modo, a importancia das poucas
modificaces feitas por ele em algumas obras: “este foi outro servigo que eu prestei. E inatil
fazer uma obra linda com duas passagens que ndo funcionam, inviabilizando que as obras
sejam tocadas. Entdo vocé tem que alertar o compositor, olha aqui, esta passagem, aquilo ali”

(SANTOS, 2012).

Edino Krieger relatou que, um dia em sua residéncia, o violonista lhe mostrou “alguns
procedimentos do violdo contemporaneo. O Turibio tocou algumas obras, ele me trouxe uma
série de informagdes, renovou o meu conhecimento do instrumento” (KRIEGER, 2012). O
compositor contou que entregara sua obra pronta para Turibio Santos, mas apontou uma
determinada passagem, onde o violonista interferiu, modificando a escrita. No compasso 24
da Ritmata, Krieger havia escrito uma passagem utilizando tappings realizados com as duas
maos. Entdo Turibio lhe teria aconselhado: “isso ai ¢ muito perigoso, ndo vai soar tdo bem”. O
violonista substituiu os tappings por acordes convencionais ¢ acrescentou: “como resultado
sonoro ¢ melhor fazer assim, do que como vocé tinha imaginado, com o0s tappings nas duas
maos”. Segundo Krieger, “isso foi o que ele modificou” (KRIEGER, 2012). Ricardo
Tacuchian, por sua vez, afirmou que coube ao violonista “fazer a revisdo final da obra.
Turibio, na ocasido, me deu valiosas sugestfes que eu adotei, sem alterar, em nada, minha
ideia original” (TACUCHIAN, 2012). O compositor faz ainda uma curiosa citacdo: ‘“Na
historia da musica sempre os compositores trabalham junto com os intérpretes. Hoje nédo é
diferente”. Uma situa¢do semelhante, conhecida na histéria da mdsica, aconteceu na
composic¢do do Concerto para violino e orquestra, op. 77, de Johannes Brahms (1833-1897).

Este, escrito em 1878, fora dedicado ao virtuose Joseph Joachim (1831-1907), amigo do
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compositor. Brahms, durante o processo de confec¢do da obra, pediu ao violinista conselhos

para aproveitar ao maximo as capacidades técnicas e expressivas do violino.

Diversamente de Krieger e Tacuchian, Marlos Nobre foi incisivo em relatar que as obras
foram entregues finalizadas e que o papel desenvolvido por Turibio Santos foi elaborar a
digitacdo. Segundo ele, “ndo houve nada a mudar, em nenhum dos quatro Momentos. Ele
apenas fez a digitagdo de praxe para a publicagdo das obras na Editions Max Eschig”
(NOBRE, 2012). Em entrevista a Fabio Scarduelli, Almeida Prado observou que “o Turibio
gostou muito, dedilhou, conforme pode ser visto na partitura editada (...) pela Max Eschig; eu
corrigi e saiu publicada na Franga” (Prado, apud SACRDUELLLI, 2007). Almeida Prado nédo faz
nenhum comentario sobre eventuais alteracdes que poderiam ter sido feitas pelo violonista.
Vale dizer que, na época, a editora representava uma importante vitrine para a musica do
século XX, e sobre isso 0 compositor mencionou: “é a unica obra que eu tenho na Editions

Max Eschig, que ¢ muito importante” (Prado, apud SACRDUELLI, 2007).

Se tivéssemos que classificar a postura de Turibio Santos como editor, respondendo, assim, a
uma das indagacdes que guiaram esta dissertacdo, diriamos que ele se apresenta, na colecdo
que leva o seu nome, como um editor neutro. Com essa atitude, certamente o violonista
pretendeu valorizar o trabalho criativo dos compositores, sem guia-los para solucdes ja
estabelecidas. Todavia, a mesma atitude comportava um risco: poderia resultar em deficiéncia
do acabamento instrumental, isto é, da adequacdo idiomatica. Nao € isto, porém, o que
acontece. Encontramos, sim, no conjunto analisado das obras da Collection Turibio Santos,
uma heterogeneidade positiva quanto a utilizacdo dos recursos técnicos e expressivos do
violdo, sem comprometimento, contudo, da exequibilidade. Ao observarmos atentamente o
trabalho realizado por Turibio Santos em todas as obras, verificamos que o violonista foi
extremamente detalhista na digitacdo, demonstrando ter tido enorme respeito pela proposta

musical embutida nas obras.

3.4.4 Algumas propostas de digitacdo de Turibio Santos

Como dito anteriormente, Turibio Santos se mostrou extremamente detalhista quanto a
proposicdo de digitacdo. O fato é que todas as obras pertencentes a cole¢do possuem um nivel
consideravel de dificuldade técnica e a insercdo de digitagdo mostra-se de fundamental

importancia, pois, além de facilitar o entendimento musical das mesmas, auxilia violonistas
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menos experientes a decifrar passagens tecnicamente complicadas. A tarefa de realizar uma
digitagdo pode se tornar uma atividade bastante complexa. Ao elaborar uma proposta de
digitacdo, o violonista pode revelar, entre outros: 0 seu conhecimento do instrumento; seu
conhecimento estilistico e musical; suas preferéncias quanto a determinadas sonoridades do
violdo; além das escolhas, mais ou menos pessoais, para a resolucdo de determinadas
problemas técnicos. Escolhemos, nas obras da colecdo, dez passagens onde podemos verificar

algumas escolhas de digitacdo elaboradas por Turibio Santos.

A nomenclatura utilizada para indicar os dedos a serem usados nas partituras de violdo
encontra-se, de certa forma, padronizada. Para especificar os dedos da mé&o esquerda,
responsaveis pela prensa, usamos algarismos hindo-arabicos: 1 — indicador, 2 — médio, 3 —
anular e 4 — minimo. Para indicarmos uma corda solta, utilizamos o 0. No caso da mao direita,

responsavel pelo toque, usamos: p — polegar, i — indicador, m — médio e a — anular.

No compasso 16 do Momentos I, encontramos uma passagem onde Nobre escreve uma
sucessdo de notas em acelerando. A escolha da digitacdo feita por Turibio, utilizando as
cordas trés (sol) e quatro (ré) do violdo, privilegia uma sonoridade mais robusta, além de
manter o mesmo timbre das notas (figura 24).
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Figura 24: Passagem realizada nas cordas trés e quatro do violdo no Momentos I.

No compasso 37 da Lenda Sertaneja, Mignone escreve um arpejo descendente em fusas. A
digitagdo proposta por Turibio escolhe, como guia, o dedo nimero 1, este prensando as notas
mi4 e ré#4'. Este tipo de recurso de digitacdo torna a passagem mais fluida, facilitando a

mudanca de posicdo™ (figura 25).

1 0 dedo guia é um recurso de digitagdo onde o violonista utiliza um determinado dedo da mao esquerda para
prensar uma nota. Ao realizar uma mudanca de posicao, o violonista leva este mesmo dedo até a proxima nota,
tornando o salto mais facil.

12 Mudanca de posicéo é quando a mao esquerda se desloca horizontalmente, em relagéo ao brago do violdo.
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Figura 25: Arpejo descendente com a utilizagdo de dedo guia na Lenda Sertaneja.

Na Introducdo da Lenda Sertaneja, Mignone escreveu uma sequéncia de acordes que deverdo
ser executados no sentido agudo-grave. Turibio confere uma sonoridade peculiar a esta

passagem ao escolher, em quase todos os acordes, uma corda solta (figura 26).
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Figura 26: Sequéncia de acordes realizados com cordas soltas na Lenda Sertaneja.
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No compasso 24 do segundo preludio, Moderato, encontramos uma “entrincada” passagem
melddica escrita por Santoro. A digitacdo escolhida por Turibio agrupa, conjuntos de quatro
notas, estas tocadas em cordas diferentes do viol&o. Este tipo de digitacdo ira aproveitar das

ressonancias produzidas pelas cordas diferentes do viol&o. (figura 27).
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Figura 27: Passagem melddica utilizando das ressonancias de cordas diferentes do violdo no preltudio
Moderato.
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Nos compassos 11 a 13 do Discours, primeira parte do Livro Para Seis Cordas, Almeida
Prado escreveu uma passagem onde priorizava aproveitar das ressonancias do instrumento.
Para enfatizar este tipo de sonoridade, Turibio digitou a passagem utilizando trés cordas

diferentes, no caso as cordas dois (si), trés (sol) e quatro (ré) (figura 28).
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Figura 28: Passagem realizada em trés cordas diferentes para aproveitar das ressonancias do violdo no

Discours do Livro Para Seis Cordas.

No compasso 16 do Moderato, terceira parte da Ludica I, Tacuchian escreveu um conjunto de
notas repetidas. Nesta passagem, encontramos o detalhamento da digitacdo da méo direita,
onde Turibio pede que a primeira nota de cada grupo de semicolcheias seja tocada com o

polegar, um dedo naturalmente mais forte (figura 29).
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Figura 29: Digitacdo detalhista para a mao direita no Moderato, da Ludica .

No compasso 11 do Samba Bossa-Nova, primeira parte da Brasiliana n° 13, encontramos uma
escala cromética escrita em fusas por Gnattali. Para evitar a mudanca de posi¢do, o que
deixaria esta passagem ainda mais dificil, Turibio escolheu a sexta posic¢ao do viol&o, posi¢do

esta que comporta as notas escritas pelo compositor (figura 30).



69

E, 4, o B

?%E i" /i =’-'=§'

crese.

bsp el

|

Figura 30: Passagem cromatica na sexta posi¢éo do violdo no Samba Bossa- Nova da Brasiliana n°® 13.

Nos compassos 35 e 36 do Choro, terceira parte da Brasiliana n° 13, Gnattali escreveu uma
passagem tecnicamente complicada. Para resolvé-la, Turibio propbe que as duas notas mi3,
sejam executadas na primeira corda (portanto soltas) para facilitar a mudanca de posigéo
(figura 31).
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Figura 31: Passagem tecnicamente dificil no Choro da Brasiliana n°® 13 onde Turibio sugere que as

notas mi sejam executadas na primeira corda solta.

Nos compassos 21 a 25 da Ritmata, Krieger escreve uma sequéncia de acordes rapidos, pouco
confortiveis para serem realizados nesta velocidade. A alternativa encontrada por Turibio,
para tornar esta passagem possivel, € escolher um dedo guia, no caso o dedo quatro, para

realizar a nota mais aguda de cada acorde (figura 32).
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Figura 32: Sequéncia de acordes digitados com o dedo quatro como guia na Ritmata.
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No compasso 58 da Ritmata, encontramos dois acordes escritos por Krieger que poderiam
soar um pouco “amarrados”, devido ao andamento da obra e & sua férma no instrumento. A
solucdo encontrada por Turibio é usar, em ambos 0s acordes, a nota mi tocada na primeira

corda (portanto solta) para facilitar a mudanca de posicéo (figura 33).
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Figura 33: Acordes pouco idiomaticos, ambos utilizando a nota mi na primeira corda solta na Ritmata.

Estas dez passagens podem ser consideradas uma amostra da atitude do violonista frente ao
desafio de contribuir para a construcdo de um novo repertério brasileiro para violdo. Turibio
Santos foi extremamente cuidadoso ao elaborar as digitacbes de todas as obras, seja
solucionando problemas referentes a técnica instrumental ou ainda, entendendo a proposta

musical presente em cada obra e procurando adequéa-las a idiomatica do violao.



71

4 O legado da Collection Turibio Santos

4.1 O legado para os compositores

Observamos que a Collection Turibio Santos é um divisor de aguas na producéo violonistica
de alguns dos compositores envolvidos. Colhido em entrevista, Turibio comentou que “todos
eles ttm uma sequéncia de obras para violdo, (...) eles continuaram compondo para violdo:
[ou seja], os compositores perderam o medo de compor para violao” (SANTOS, 2012). De
fato, constatamos que nomes como Edino Krieger, Claudio Santoro, Ricardo Tacuchian,
Almeida Prado e Marlos Nobre, apds o incentivo dado pelo violonista, construiram uma
producdo respeitavel para o instrumento. Caso diferente aconteceu com Radamés Gnattali e
Francisco Mignone. Ambos mais experientes, praticamente concluiram na cole¢do sua
producdo para o violdo. Parece-nos conveniente, a seguir, levantar parte da producdo destes
compositores para o violdo solo, bem como a utilizagdo do instrumento em conjuntos

cameristicos e também como solista orquestral.

4.1.1 Radamés Gnattali, a época da composicdo de suas duas obras para a colecdo,
Brasiliana n° 13 e Pequena Suite, j& possuia uma consideravel producdo para instrumento.
Além da sua obra para violdo solo, da qual podemos citar: a Toccata em Ritmo de Samba |, de
1950; a Danca Brasileira, de 1958; os Dez Estudos, de 1967 e a Toccata em Ritmo de Samba
I, de 1981, destacavam-se também quatro concertos para violdo e orquestra, 1951, 1951,
1957 e 1967 e trés concertos para dois violGes e orquestra, 1970, 1979 e 1981. Gnattali
empregou o violdo, de maneira sistemética, na sua producdo cameristica. Dessa, podemos
destacar: a Serestas n° 1 para flauta, violao e quarteto de cordas, de 1944; a Sonatina para
violdo e piano, de 1957; a Sonatina para flauta e violdo, de 1959; a Sonatina para violoncelo
e dois violdes, de 1965; a Sonata para viol&o e violoncelo, de 1969; a Sonatina para cravo e
violdo, de 1978; a Brasiliana n° 8, transcrita para dois viol6es pelo compositor em 1981; e 0
Quarteto n° 1, transcrito para quatro viol6es pelo compositor em 1983; além de varios
arranjos que, segundo o violonista Fabio Zanon, em artigo intitulado O violdo brasileiro

depois de Villa-Lobos: “incluem o violao num contexto semi-orquestral” (ZANON, 81).

Gnattali foi um dos compositores brasileiros que mais trabalharam para diluir as barreiras
entre a musica erudita e a masica popular. Sua contribuicdo para a literatura do viol&o,

instrumento que, a época, era visto com ressalvas pela elite cultural brasileira, esta
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diretamente ligada as atividades de maestro e arranjador orquestral desenvolvidas durante
muitos anos em emissoras de radio no Rio de Janeiro. Vérias de suas obras foram dedicadas e
estreadas por instrumentistas que trabalhavam ao seu lado, como Anibal Augusto Sardinha
(Garoto), Laurindo de Almeida e Zé Menezes, por exemplo. Para Zanon, Gnattali “tornou-se
0 compositor da obra violonistica [brasileira] mais significativa e numerosa a partir dos anos
1950” (ZANON, 81). A produgdo para violdo de Gnattali se notabiliza pela busca por novas
cores harmodnicas e por um senso utilitdrio incomum do instrumento. Sobre sua obra

violonistica, Zanon argumenta que:

..traz todas as melhores qualidades e os mais evidentes problemas de sua
producdo como um todo: a excelente escrita instrumental, as inesperadas
solucBes harmdnicas e o verdor da inspiracdo, mas também a notoria falta de
paciéncia com o acabamento e um carater sonambulistico e quase-
improvisatério que, sob um certo ponto de vista, pode ser uma qualidade.
Depois de Villa-Lobos, a obra de violdo de Gnatalli é a mais apreciada e
frequentemente tocada no exterior (ZANON, 81).

4.1.2 Francisco Mignone, a exemplo de Gnattali, possuia uma extensa obra para violdo, no
momento do convite realizado por Turibio Santos. A primeira investida de Mignone no
instrumento se deu em 1953, com as Quatro Pecas para Violdo (Modinha, Minueto-Fantasia,
Repinicando e Choro), experiéncia que parece ndo ter empolgado o compositor. Nova
empreitada somente iria ocorrer no ano de 1970, quando Mignone assistiu a um recital de
Carlos Barbosa-Lima no “Segundo Seminario Internacional de Violdo”, promovido pelo
Liceu Palestrina, em Porto Alegre. A partir deste momento, o compositor se interessou
definitivamente pelo instrumento, compondo, somente nesse ano, vinte e cinco obras, a saber:
0s 12 Estudos; as 12 Valsas; e a Cancdo Brasileira. Ao longo da década de 1970, o
compositor escreveu um significativo nimero de obras originais para violao solo, dois violdes
e canto e violdo. lgualmente importante, sdo as transcri¢cdes para o instrumento realizadas por
Mignone neste periodo. Assim como ocorreu mais tarde na Lenda Sertaneja, o compositor
transcreveu para dois violdes as Quatro Valsinhas, a Lenda Sertaneja n°® 4 e o Lundu, em
1974; para canto e violdo Pardonnez moi, Vous reverrai-je un jour?, Las mujeres son las
moscas e Nana, em 1976. Sua obra mais arrojada para o instrumento parece ter sido mesmo o
Concerto Para Violao e Orquestra, escrito em 1975, que, segundo Zanon é: “possivelmente a
mais bem concebida obra brasileira do género, mas que ainda ndo teve a chance de ser

plenamente avaliada devido ao seu quase ineditismo” (ZANON, 82).
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De fato, 0 encontro mencionado anteriormente entre Mignone e Barbosa-Lima foi decisivo
para as pretensdes do compositor a respeito do viol&o, de tal forma que, depois desta ocasiao,
Mignone passou a classifica-lo como: “o mais romantico dos instrumentos”. Anteriormente,
sua opinido sobre o instrumento era bem diferente, como se pode constatar na entrevista que
concedera ao Museu da Imagem e do Som (RJ) em 1968, portanto dois anos antes do referido

encontro:

Confesso que ndo sou muito admirador do violdo [...] € um instrumento
simpatico durante vinte minutos, depois comeca a ficar cansativo. Ele ndo
tem grande variedade de sonoridade [..] E como ndo conhe¢o bem o
instrumento, prefiro ndo escrever, porque tem de pedir a outro o arranjo,
sabe como sd0 essas coisas, acabam dizendo que arrumaram a musica para
mim, que ndo conhe¢o o violdo e a gente tem que ter amor proéprio.
(MIGNONE apud BARBEITAS, 1995, p. 76)

Embora extensa e diversificada, a obra para violdo de Francisco Mignone ainda hoje é pouco
executada. Em parte, essa situacdo se explica pela dificuldade em conseguir partituras que, na
maioria das vezes, se encontram em manuscritos. Admirador confesso da obra de Mignone,

Zanon, considera que os 12 Estudos:

sem manifestarem o impeto renovador de Villa-Lobos, ocupam uma posicdo
guase tdo alta quanto a dele no repertorio brasileiro pela precisdo de escrita,
inventividade no tratamento instrumental e variedade de expressdo. Seu
quase total desaparecimento do repertorio internacional é um acidente de
percurso, e nenhuma outra obra da escola nacionalista merece maior atencéo
(ZANON, 82).

4.1.3 Toda a obra para violdo de Claudio Santoro foi composta no inicio da década de 1980
e sua producao solo, nos anos de 1982 e 1983. De sua obra, podemos destacar: o Estudo n°® 1,
de 1982; a Fantasia Sul América, de 1983; a Fantasia Sul América para violdo e orquestra,
também de 1983; o Improviso n° 3 e A briga dialética dos estilos, ambas para flauta, viola e
violdo, de 1984; e também a inclusdo do instrumento na orquestracdo da opera Alma, em 4
atos, com texto de Osvald de Andrade, de 1985.

O periodo em que Santoro compunha para violdo, coincidiu com seu retorno ao pais, quando
se fixou novamente na capital federal. Sobre este momento na vida do compositor, Vasco

Mariz relatou que:
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Santoro sentiu-se plenamente recompensado, pois regressou promovido a
sua universidade: vinha chefiar o Departamento de Artes da UNB e nédo
apenas 0 setor de musica, como antes. E além disso, lhe foi confiada a
organizacdo e a chefia da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional de
Brasilia, uma das obras-primas arquitetdnicas de Oscar Niemayer na nova
capital. Esteve muito ativo como regente titular da orquestra e administrador
do Departamento de Artes, e ainda assim encontrou tempo para escrever
musica e dar aulas a alguns alunos especiais (MARIZ, 94, 52).

Podemos observar, nas obras para violdao solo de Santoro, o Estudo n° 1, a Fantasia Sul
América, e os Dois Preludios, além do emprego da mesma linguagem, o atonalismo, utilizado
de forma livre, linguagem esta que sera recorrente na sua Ultima fase composicional, o
emprego de articulagdes comuns na escrita pianistica, mas, pouco frequentes no viol&o.
Devido talvez a proximidade temporal destas trés obras, encontramos a utilizacdo de uma
escrita instrumental semelhante, ora privilegiando a textura de melodia acompanhada, ora
desenvolvendo uma extensa linha melddica, talvez remetendo ao seu instrumento de origem,

o0 violino. Estas obras apresentam um mesmo nivel de dificuldade técnica.

4.1.4 Além do Portrait, de 1972/75, Almeida Prado havia composto, em 1970, um concerto
para violdo e orquestra, denominado Khamailéon. Infelizmente, esta partitura esteve
desaparecida por muitos anos e s6 foi reencontrada recentemente, pelo violonista brasileiro
residente na Alemanha, Fabio Monteiro. De sua producdo, podemos destacar também as
seguintes obras das décadas de 1980 e 1990: Celebratio Amoris et Gaudii, para coro SATB e
violdo de 1980; a Sonata, de 1981; o Poesilidio n° 1, de 1983; As Quatro EstacGes, para

violino e violdo de 1996; e a Sonata Tropical, para dois violGes de 1996.

A partir da década de 1980, Almeida Prado ird retornar a sua “brasilidade”, utilizando
elementos que apontam ora para o tonalismo, ora 0 modalismo, bem como, trazendo para sua
obra, géneros tradicionalmente nacionais, como o chorinho e a cantiga, por exemplo. A
linguagem escolhida pelo compositor para a composi¢do do Livro Para Seis Cordas, atonal
com utilizagdo de ressonancias, no caso do violdo, obtidas com as cordas soltas, ndo voltara a
ser utilizada em nenhuma outra obra para violdo. Almeida Prado sempre relatou sobre a
dificuldade que tinha em escrever para o0 violdo, afirmando ndo ser um compositor que “pensa
violao”. Observamos que, em parte, 0 compositor resolve esta questdo, privilegiando o
emprego de cordas soltas, como foi amplamente utilizado na peca dedicada a Turibio Santos.
Nas obras “nacionalistas”, o compositor langa mao, entre outras, da utilizagdo de acordes,

remetendo a tradicdo popular do violdo como instrumento acompanhador. Em contrapartida,
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ndo é raro encontrarmos passagens que utilizam alguns gestos nitidamente retirados da escrita
pianistica, readequados a escrita idiomatica do violdo. A Sonata, escrita em quatro
movimentos (Vigoroso; Interludio [chorinho]; Cantiga; Toccata-Rondo) e dedicada a
Dagoberto Linhares, parece ser sua obra solo mais arrojada para o violdo. Sobre esta peca,
Zanon comentou que: “ela oscila entre uma energia ‘prokofieviana’ e um nacionalismo

desbragado” (ZANON, 83).

4.1.5 A Ritmata foi, sem sombra de duvidas, a obra de violdo de maior repercussdo de Edino
Krieger. Apos este sucesso, o compositor demorou alguns anos para fazer uma nova investida
no viol&o. Da sua producdo destacamos também: o Preludio, de 1955; o Romancero, de 1984;
o Concerto para dois violdes e orquestra de cordas, de 1994; Passacalha para Fred
Schneiter, de 2002; as Sonancias IV, transcrita pelo compositor para violino e dois viol6es em
2002; a Suite Concertante para violao e orquestra sinfénica, de 2005; e Alternancias, de
2008.

Avesso a dogmatismos, Krieger elege para a composicao de cada obra, a linguagem que lhe
convém naquele momento. Desta liberdade, surgem obras como o Preltdio e 0 Romanceiro,
que utilizam uma abordagem instrumental e linguagem mais tradicionais. Admirador confesso
da obra para violdo de Villa-Lobos, o proprio compositor conta que sua primeira obra para o
instrumento, o Preludio, foi composta “muito em cima dos Preludios e dos Estudos para
violdo de Villa-Lobos, evidentemente. Este trabalho foi uma tentativa, de colocar no papel,
algumas coisas que eu fui aprendendo a fazer no violdao” (KRIEGER, 2012). Em
contrapartida, podemos encontrar na Passacalha para Fred Schneiter e em Alternancias
algumas passagens que aludem a obra escrita para Turibio Santos, como por exemplo, a
utilizacdo de uma ritmica vigorosa e 0 emprego da percussdo no tampo do viol&o. Para Zanon,
“Edino Krieger obteve consideravel sucesso com sua Ritmata de 1974, e suas obras mais
recentes, Passacalha para Fred Schneiter e seu Concerto para dois violGes e orquestra de

cordas, parecem prontas para seguir o mesmo caminho” (ZANON, 83).

4.1.6 Ricardo Tacuchian, segundo suas proprias palavras, passou a se interessar “de maneira
séria” pelo instrumento, apds a encomenda feita por Turibio Santos. De sua vasta produgao,
com linguagem vanguardista, semelhante & empregada na Ludica I, encontramos obras como:
0 Impulsos n° 1, para dois violdes de 1980; a Ludica Il, de 1984; Profiles, de 1988; e

Paprica, de 1999. As obras posteriores de Tacuchian, tendem ao nacionalismo, apresentando



76

forma e linguagem mais tradicionais. Desta fase, podemos destacar: a Série Rio de Janeiro (1.
Evocando Manuel Bandeira - 1986/1996; 2. Maxixando - 1986/1996; 3. Nos Tempos do
Bonde — 1996; 4. Largo do Boticario — 1996; 5. Festas da Igreja da Penha — 1996; 6. Parque
do Flamengo — 1996); a Imagem Carioca, transcrita para quatro violdes pelo compositor em
1987; a Evocagéo a Lorenzo Fernandez, para flauta e violdo de 1997; as Cancdes Ingénuas
(1. A Rosa; 2. Menina me da teu remo; 3. Cancdo de Ninar; 4. Ontem, hoje, amanhd),
transcritas para voz e violao por Nicolas de Souza Barros em 2000; os 10 Prelldios para
violdo, de 2007; o Concerto para violdo e orquestra, de 2008; Al6 Jodacil, de 2010; além das

Liricas (1. Tanta Luz; 2. Meu Violao; 3. Proposi¢éo), para soprano e violdo, de 2012.

Sobre a producdo para violdo de Tacuchian, Zanon afirma que ela “pende entre o
nacionalismo urbano da Série Rio de Janeiro e da Imagem Carioca para quatro violdes e o
experimentalismo das duas Ludicas e dos dois Impulsos para dois violdes” (ZANON, 83). O
ecletismo parece ser mesmo uma marca do compositor, que tem no violdo um instrumento
que se presta a quase todo tipo de experimento sonoro, um aliado incondicional.
Diversamente de suas primeiras obras, marcadamente vanguardistas, onde o compositor
experimentou sonoridades pouco usuais no violdo, Tacuchian foi incorporando
paulatinamente, elementos nacionais e, talvez o ponto culminante dessa trajetoria seja a Série
Rio de Janeiro, obra que comegou a ser escrita em 1986 e que foi concluida em 1996. A série
faz uma homenagem a seis géneros musicais que, segundo o compositor, “surgiram e se
desenvolveram no Rio de Janeiro”, sdo eles: a modinha; o maxixe; o samba; a valsa brasileira;
o choro; e a bossa nova. Nesta obra, diferentemente da dedicada a Turibio Santos,
encontramos linguagem e a utilizacdo instrumental, abordados de maneira mais tradicional,
dialogando fortemente com a tradi¢do da escrita para viol&o utilizada por Jodo Pernambuco,
Dilermando Reis e Garoto, por exemplo. Alias, este € um dos méritos de Tacuchian, explorar
as possibilidades sonoras do violdo de maneira absolutamente diferente, em obras

estilisticamente diversas.

4.1.7 O caso de Marlos Nobre foi ainda mais agudo. O impulso dado por Turibio Santos foi
decisivo para que 0 compositor se sentisse interessado e comecgasse a compor para o Vviol&o.
No ano de 1977, portanto, entre a composicdo do Momentos Il e do Momentos IllI,
encontramos a Homenagem a Villa-Lobos, op. 46. A década de 1980 foi, sem sombra de
duvidas, a mais prolifica desse compositor para o instrumento e dela, podemos citar: o

Yanomami, op. 47, para coro SATB e violao, de 1980; o I Ciclo Nordestino (I. Samba Matuto;
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1. Cantiga; Ill. E Lamp; IV. Gavido; V. Martelo), transcrito para violdo pelo compositor em
1982; os trés Ciclos Nordestinos, transcritos para dois violdes pelo compositor também em
1982; as Trés Dancas Brasileiras (I. Roda; Il. Embolada; Il1l. Maracatu), op. 57, de 1983; o
Prélogo e Toccata, op. 65, de 1984; e a Entrada e Tango, op.67, de 1985; A partir da década
de 1990, encontramos as seguintes obras com carater nacionalista: a suite Reminiscéncias (I.
Choro; Il. Seresta; Ill. Frevo), op. 78, de 1991; Relembrando, op. 78a, de 1993; a também
suite Rememdrias (I. Embolada; Il. Cantilena; Ill. Caboclinhos), op. 79, de 1993; e Amazdnia
(Desafio XVIII), op. 31 n° 18, 1968/1994, para canto e violdo; aléem de uma série de
transcricbes para canto e violdo, todas realizadas pelo compositor em 1998, das quais
podemos citar: as Trés Trovas (I. Lundu; Il. Modinha; I11. Final), op. 6b; as Trés Cangdes (I.
Mandacaru; Il. Teu Nome; Ill. Boca de Forno), op. 9b; os Poemas da Negra (l. Vocé é téo
suave; Il. Quando; Ill. Lembranca boa), op. 10b; as Praianas (I. Canoeiro; Il. O mar; llI.
Janaina), op. 18b; o Dengues da Mulata Desinteressada, op. 20b; o ciclo Beiramar, op. 21d;
e a Modinha, op. 23c.

Segundo Zanon, “a obra de Marlos Nobre ¢ extensa e de incalculdvel alcance artistico”
(ZANON, 83). Apesar de ter contato com o violdo desde sua infancia, Nobre assume que néo
sabe tocar e que também ndo utiliza o instrumento como suporte para a composi¢do. O
compositor enfatiza a importancia do “entendimento do violdo, de suas possibilidades e, além
disso, a prépria procura minha em expandir os limites do instrumento, sdo fruto de um
trabalho mental imenso e extremamente pessoal” (NOBRE, 2012). Neste sentido, observamos
uma audaciosa exploracdo sonora no Prélogo e Toccata, op. 65. Novamente, o compositor
assume uma postura absolutamente pessoal, quando menciona a forma de trabalhar o material
sonoro: “para mim, o material sonoro se desenvolve de maneira independente na minha mente
e a necessidade formal €, sobretudo, a de ORGANIZAR de maneira logica e inteligivel o
material sonoro” (NOBRE, 2012). Em parte, esta declaragdo ajuda a explicar a diversidade
estilistica de sua producéo para violdo. Se ela se apresentou multifacetada até a década de
1980, a partir da década seguinte tendeu exclusivamente ao nacionalismo. Um exemplo do
conhecimento do compositor do violdo é a transcri¢do realizada por ele em 1991 do Frevo,
escrito originalmente para piano como parte do IV Ciclo Nordestino, e integrado a suite
Reminiscéncias. Perfeitamente adaptada a escrita violonistica, a obra rapidamente passou

fazer parte do repertdrio de varios instrumentistas. Para Zanon, as obras para violdo de Nobre:
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atestam sua imaginagéo poderosa e o colocam como um verdadeiro herdeiro
de Villa-Lobos, em sua escrita detalhada, robusta realiza¢do instrumental e o
perfeito equilibrio entre a cor local e as necessidades de um argumento
formal de maiores proporgdes. A considerdvel dificuldade técnica de suas
obras tem se mostrado um fator inibidor, e Nobre €, num plano internacional,
mais respeitado que tocado, mas este é um fator que deve ser superado em
favor de obras de qualidade superlativa que merecem atengdo incondicional
(ZANON, 83).

4.2 A receptividade das obras da Collection Turibio Santos

Para avaliarmos o legado da Collection Turibio Santos, iremos proceder de trés maneiras
diferentes: inicialmente, descreveremos o pensamento do idealizador da colecdo, Turibio
Santos, e de dois dos compositores por ele escolhidos, Marlos Nobre e Edino Krieger, sobre a
recepcdo das obras; em seguida, confrontaremos opinides de seis violonistas brasileiros que
também sdo professores e que possuem uma atuacdo de destaque no cenario musical
brasileiro, sdo eles: Fernando Araujo, Eustaquio Grilo, Daniel Wolff, Orlando Fraga, Edelton
Gloeden e Eduardo Meirinhos; e, para finalizar, faremos um levantamento das gravacoes

fonograficas das obras pertencentes a colecéo.

4.2.1 A colecdo vista por Turibio Santos, Marlos Nobre e Edino Krieger

Apesar de todo o empenho de Turibio Santos para a publicacdo de um novo repertério
brasileiro para violdo, fato é que isso ndo foi suficiente na determinacdo do sucesso de todas
as obras. No que diz respeito a recepcdo da colecdo, na verdade o que se verifica é que apenas
algumas obras (notadamente Ritmata, de Edino Krieger, Brasiliana n® 13 e Pequena Suite, de
Radamés Gnattali) obtiveram o favor imediato dos intérpretes (e, por conseguinte, do
publico). Vérias delas, ao contrario, contaram com uma repercussdao bem mais discreta ou
mesmo permaneceram limitadas a estreia. De fato, a maioria das obras da colecdo tém tido
pouca frequéncia no repertorio dos instrumentistas. Para Marlos Nobre, um possivel motivo
seria a “lentiddo de violonistas em absorverem novas obras e novas ideias escritas para o
violao”. O compositor acrescenta que, embora passados varios anos, desde a composi¢do de
suas obras para a colecdo, “infelizmente isso ainda continua a acontecer” (NOBRE, 2012).
Marlos levanta também uma situagdo recorrente, quanto & inclusdo de novas obras no

repertorio de instrumentistas e toma como exemplo, a hoje festejada obra de Villa-Lobos:
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O Colin Cooper [editor-chefe da revista Classical Guitar] também ressaltava
outro fator negativo: geralmente os violonistas s6 tocam ou SO se interessam
por pecas que sejam gravadas por nomes icones do violdo. A partir dai eles
entdo tocam as pecas. Essa perspectiva ndao é muito animadora. Veja quanto
tempo passou antes dos 12 Estudos de Villa-Lobos entrarem para o
repertorio! E isso apesar do apoio do Segovia. Apoio alids, minimo, pois é
notério que Segovia ndo gostava muito dos Estudos de Villa-Lobos, e,
consequentemente jamais 0s gravou! Foi necessario a nova geracdo, mais de
vinte anos depois descobrir estas obras primas do violdo moderno (NOBRE,
2012).

O compositor comenta sobre a insercao quase indiscriminada, por parte de alguns intérpretes,
de obras de instrumentistas/compositores e ressalta que o violdao deveria contar com obras

musicalmente mais consistentes:

Eu também fiquei surpreso e meio decepcionado pelo fato dos violonistas
sempre ou quase sempre, tocarem as mesmas obras do repertorio, e
geralmente pecinhas de ocasido escritas por executantes improvisados de
“compositores”. Na historia do violdo moderno s6 temos um caso
importante, de instrumentista e excelente compositor, que é o do meu
querido e dileto amigo, Leo Brouwer. Esse foi grande instrumentista e é
grande compositor. Mas ele é excecdo, convenhamos. Em geral as pegas
preferidas sdo de menor porte composicional (NOBRE, 2012).

Segundo Edino Krieger, devido a grande frequéncia da Ritmata, esta obra “foi uma espécie de
carro-chefe na cole¢do do Turibio”. O compositor relatou que, durante alguns anos, “em
varios concursos internacionais de violdo, a Ritmata era pega obrigatoria”. Diversamente,
passado algum tempo, Krieger obteve informacgfes por parte de violonistas que lhe teriam
dito: “em determinados concursos de violdo na Europa, o regulamento dizia, qualquer obra

contemporanea, qualquer autor, exceto a Ritmata de Edino Krieger” (KRIEGER, 2012).

Sobre as obras que figuram na sua colecdo, em entrevista Turibio concordou que elas tiveram
recepcdes diferentes. Para ele, a “obra que teve a recep¢do mais calorosa foi, sem duavida, a
Brasiliana n° 13 depois foi a Ritmata e em seguida, a Pequena Suite”. Segundo o violonista,
“estas trés obras partiram na frente”. Turibio acredita que “um dos motivos que explica isso é
a linguagem” musical e aponta uma possivel explicagdo para a ndo disseminagdo de outras
obras que fazem parte da colecdo: segundo ele, as obras sd0 “mais abstratas, mais
intelectuais” (SANTOS, 2012). Passados quase quarenta anos, desde o inicio das
encomendas, Turibio ponderou sobre a escolha da linguagem no processo de composicao
musical: “mais tarde eu compreendi que era muito importante um tipo de linguagem musical

(SANTOS, 2012)”.
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4.2.2 A colegéo vista por seis violonistas brasileiros

Devido a escassez de material sobre o tema, elaboramos uma pequena entrevista e a enviamos
a seis violonistas brasileiros residentes em diferentes regides do pais. Todos os violonistas se
destacaram no cenario nacional e, em alguns casos, internacional, como intérpretes, além de
também lecionarem violdo em cursos superiores. De alguma maneira, todos eles
acompanharam o momento da publicacdo, sendo de todas, pelo menos de algumas das obras
da colecdo, seja como concertistas ou como estudantes do instrumento. A finalidade da
entrevista era de saber quais obras pertencentes a colecdo que eles haviam tocado e como as
conheceram. Também foi perguntado quais teriam sido os motivos que levaram as obras da
Collection Turibio Santos a terem recepcdes diferentes. Os violonistas entrevistados foram
Fernando Araujo, Eustaquio Grilo, Daniel Wolff, Orlando Fraga, Edelton Gloeden, e Eduardo

Meirinhos.

Segundo o violonista mineiro Fernando Araujo, que tocou 0 Momentos I, a Ritmata, o Livro
Para Seis Cordas e 0 Momentos 1V, as trés primeiras obras da cole¢do, Momentos I, Ritmata,
e Livro Para Seis Cordas, “circulavam bastante no meio violonistico no comec¢o dos anos
1980, quando eu comegava a estudar seriamente o instrumento” (ARAUJO, 2012). Aratjo faz
uma interessante ressalva em relacdo a receptividade das obras da colecdo. Para ele, “a
receptividade varia tanto quanto o estilo e carater das pecas, dependendo também,
obviamente, do tipo de publico”. O violonista aponta que a Ritmata, “sempre foi a mais bem
recebida das pecas da colecdo que toquei, provavelmente pelo carater brilhante e ritmico e
pelo virtuosismo, que aporta também um forte apelo visual, devido aos saltos de mao
esquerda, percussdes diversas, etc”. Aradjo enfatiza que “é comum que pecas que utilizem o
violdo de forma diferente a que o publico leigo esta acostumado criem certo interesse, como é
0 caso do Momentos I, com sua utilizacdo de pizzicatos a la Bartok”. O violonista acrescenta
que, “ndo ¢ novidade dizer - e ressalto que ai ndo vai nenhum juizo de valor — que o publico e
0s musicos em geral tém pouco entusiasmo pela muasica de vanguarda, o que, certamente, se
aplica também as obras da colegdo” (ARAUJO, 2012).

O violonista mineiro radicado em Brasilia, Eustaquio Grilo tocou a Ritmata e 0 Momentos .
Quanto a variedade da recepgdo das obras da colecdo, Grilo comenta: “em qualquer colegdo ¢é
natural ocorrerem diferencas no grau da aceitacdo. Mas € interessante observar que também

tais diferencas provavelmente nao sdo idénticas em localidades diferentes, ou em ambientes
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diferentes” (GRILO, 2012). Sobre o lancamento das obras da colecdo, o violonista enfatiza
que, “a colegdo, vista daqui de Brasilia, ¢ de Uberlandia onde estive de 1980 a 1986, ndo teve

impacto imediato” e explica:

Pelas datas apresentadas de langamento das obras, 1975 a 1989, o ritmo das
publicac6es foi abaixo de uma por ano, aproximadamente uma a cada ano e
meio. Isto talvez explique a ndo-ocorréncia de um grande impacto imediato,
ao lado de fatores como o ndo-langamento em diversos pontos do Brasil, o
fato de a editora ser francesa, o custo final para nds, assim por diante.
Mesmo assim, a incorporacdo das pecas, pelo menos da maioria delas, ao
repertério de muitos violonistas, tem um significado da maior importancia,
ou seja, atesta o acerto essencial da escolha das obras (GRILO, 2012).

Grilo avalia positivamente a confeccdo da colecdo: “considero muito importante o fato de a
Collection Turibio Santos conter uma amostra muito representativa, tanto pelo elevado padréo
de qualidade quanto pela variedade” das obras. O violonista levanta também uma importante
questdo sobre a receptividade das obras no cenario internacional: “suspeito que a aceitagao
internacional também deva ter sido de mesmo nivel”. E, para finalizar, sobre o numero de
obras presentes na colecdo, acrescenta, “se por um lado poderiamos reclamar uma quantidade

maior de obras, por outro, muito temos a agradecer aos editores” (GRILO, 2012).

O violonista gaucho Daniel Wolff tocou duas obras da colecdo, Ritmata e a Pequena Suite.
Sobre a receptividade maior de algumas obras, o0 violonista levanta dois pontos de destaque: a
utiliza¢ao de uma “linguagem mais ‘acessivel’” e “também a maior divulgagido” das obras que
foram gravadas. Frequente em varios festivais de violdao, Wolff fez uma curiosa constatacédo

gue contrasta fortemente com o que disse Krieger, sobre a Ritmata:

Algo que me chamou a atengdo: em fevereiro de 2010, toquei a Ritmata em
um festival internacional de violdo na Argentina. O violonista uruguaio
Eduardo Fernandez estava I4 e me disse que foi a primeira vez que ele ouviu
a Ritmata ao vivo, em um concerto. Parece-me surpreendente que um
musico como ele, que participa ha trinta anos de festivais de violdo em todo
0 mundo, NUNCA tenha ouvido antes uma peca deste porte executada ao
vivo (WOLFF, 2012).

Para o violonista paranaense Orlando Fraga, que tocou o Momentos I, a Ritmata e o Livro
Para Seis Cordas, a obra da colegdo que “maior impacto causou foi, e acho que tem sido
assim desde entdo, a Ritmata” e atribui as “qualidades implicitas da obra”, sua grande

aceitagdo. Para o violonista, compositores como Marlos Nobre e Almeida Prado, “se
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destacaram por terem se distanciado da obra de Villa-Lobos e assim mesmo, conseguiram
obras de alta qualidade” (FRAGA, 2012). Fraga relatou ainda sobre seu primeiro contato com

as trés primeiras obras dedicadas a Turibio:

assisti a estreia das trés obras que menciono acima [Ritmata, Momentos | e
Livro Para Seis Cordas], pelo proprio Turibio em Curitiba, em 1975, eu
acho. Ele tinha acabado de grava-las e sequer as sabia de memoria, tocando-
as com partitura. Isto foi no Teatro da Reitoria, em Curitiba, em concerto
realizado pela Pr6-Mdsica de Curitiba (FRAGA, 2012).

O violonista paulista Edelton Gloeden tocou a Ritmata, o0 Momentos | e os Dois Preltdios.
Para Gloeden, “as obras de Almeida Prado, Nobre, Santoro ¢ Tacuchian, em geral sdo
recebidas sem muito entusiasmo pelo publico, quanto aos violonistas, parecem ignora-las”,
diferentemente do que ocorre com as obras de Gnattali e Krieger (GLOEDEN, 2012). Para o
violonista, um dos motivos da grande receptividade das obras desses dois compositores, € a
“aproximagdo com a musica popular, particularmente [d]as obras de Gnattali e pelo
virtuosismo, engenhosidade composicional e escrita violonistica idiomatica”, caso da obra de

Krieger. Sobre a receptividade das obras, Gloeden comenta que:

o fator publico pode influenciar na recepcdo [de] que qualquer obra. Ha
audiéncias mais especializadas em festivais e encontros de musicos e
plateias absolutamente leigas. A qualidade das execugdes é outro fator que
pode influenciar a recepcdo (GLOEDEN, 2012).

Para o violonista paulista radicado em Goiania, Eduardo Meirinhos que tocou o Momentos I, a
Ritmata, os Dois Preludios e a Brasiliana n° 13, os principais motivos para maior aceitacdo de
determinadas obras da cole¢do, foram a “relagdo com um centro tonal e [a utilizagdao de]
elementos brasileiros” (MEIRINHOS, 2012). Segundo Meirinhos, as obras da colecdo
tiveram uma boa receptividade, “havendo algumas diferencas dicotbmicas de apreciacéo,
segundo o gosto musical individual”. Sobre a diferen¢a de publicos, o violonista comentou

que:

um publico apreciou mais as pecas tonais em detrimento daquelas que se
afastaram de um centro tonal, e vice versa. O publico ndo especializado
tendeu significativamente a apreciar mais as pegas tonais principalmente
aquelas que guardam um relacdo mais estreita com a linguagem das
“musicas” brasileiras (MEIRINHOS, 2012).
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Diversamente do pensamento exposto anteriormente, o violonista relata uma excegdo: “a pega

Ritmata de Edino Krieger que, apesar de se tratar de uma linguagem da assim chamada

“vanguarda”, ainda assim conseguiu atingir de alguma maneira o publico ndo especializado”.

Colhida a opini&o destes violonistas, verificamos as seguintes situagdes:

Todos os violonistas concordam quanto a receptividade heterogénea que as obras da
Collection Turibio Santos tiveram. Foram levantados alguns fatores importantes para
tentarmos entender o porqué desta situacdo: a escolha da linguagem utilizada pelos
compositores para a composic¢do das obras; a diferenca de gosto musical do publico
alvo, este tende a receber obras estilisticamente diferentes de forma variada; e, por
fim, a qualidade das performances, uma vez que algumas destas obras ainda néo

entraram definitivamente para o repertdrio do violao.

No momento de lancamento das primeiras obras pertencentes a colecdo, estas
circulavam com maior frequéncia entre os violonistas e, em consequéncia, tiveram
uma maior divulgacdo. Passados quase quarenta anos desde as primeiras publicacdes,
observamos que a circulacdo da maioria destas obras foi drasticamente reduzida, ou,

em casos mais agudos, praticamente inexiste.

O lancamento das trés primeiras obras da colecdo, Momentos | de Marlos Nobre,
Ritmata de Edino Krieger e Livro Para Seis Cordas de Almeida Prado, no mesmo ano,
1975, teve um consideravel impacto para a divulgacdo das mesmas. Parte deste
sucesso se explica, além da qualidade das obras, pela conjuncdo de dois fatores: o
surgimento de um novo repertério brasileiro, que ha muito se esperava e sua
vinculagdo a uma tradicional casa editorial europeia, tendo como advogado, Turibio

Santos.

Tal impacto parece ndo ter se repetido no ano de 1985, quando foram lancadas mais
trés obras: Lenda Sertaneja, Ludica | e a Brasiliana n® 13. Somente a ultima dessas

obras é que, com o passar do tempo, teve maior aceitagéo.
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e Algumas obras tiveram maior acolhida pelos violonistas entrevistados. Sobre esta
situacdo, podemos observar dois pontos antagbnicos: a Ritmata foi tocada pelos seis
violonistas e 0 Momentos |, por cinco; em contrapartida, quatro obras pertencentes a
colecdo, ndo foram executadas por nenhum deles, sdo elas: Momentos I, Momentos

I11, Ludica | e Lenda Sertaneja.

4.2.3 As gravacoes fonogréaficas das obras da colegéo

Uma das formas de avaliar a frequéncia das obras da Collection Turibio Santos consiste em
fazer um levantamento das gravacGes fonograficas das mesmas. Durante varios anos, as
gravacdes foram produtos altamente valiosos, ligados a interesses, ndao somente dos
intérpretes, mas especialmente de produtores e também das gravadoras. Hoje em dia, uma
parte consideravel destes registros fonograficos séo realizados de forma independente, em
estidios particulares e, obviamente, sem a vinculacdo dos intérpretes a produtores e/ou
grandes gravadoras. Este fato tem dois pontos antagonicos que merecem ser levantados: se
por um lado, as gravagdes ficaram mais acessiveis a qualquer tipo de intérprete e este agora
tem maior autonomia para escolher o repertério que melhor Ihe convier, por outro, este
material fonografico passa a ndo contar mais com o servico de distribuicdo, que garante uma
ampla circulagdo dos discos e, em consequéncia, do nome do intérprete. Sistematizaremos as
informacdes da seguinte forma: intérprete; titulo do album; gravadora; ano de lancamento do

disco; e por fim, a(s) obra(s) que foi(ram) gravada(s):

Turibio Santos

MUSIQUE BRESILIENNE - lancado pelo selo Erato no ano de 1976. Foram gravadas as
seguintes obras: Momentos | de Marlos Nobre, Ritmata de Edino Krieger e Livro Para Seis
Cordas de Jose Antonio de Almeida Prado.

DANSES DU BRESIL — langado pelo selo Erato no ano de 1985. Foi a gravada a Brasiliana n°
13 de Radamés Gnattali.

O VIOLAO BRASILEIRO DE TURIBIO SANTOS - lancado pelo selo Columbia no ano de
1989. Foram gravadas as duas obras de Radamés Gnattali.

ROMANCEIRO - VIOLAO BRASIL 500 ANOS - lancado pelo selo Labogen no ano de 1999.

Foi gravada a Ritmata de Edino Krieger.
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Marcelo Kayath

DEBUT RECORDING - lancado pelo selo Hyperion no ano de 1986. Foi gravada a Ritmata
de Edino Krieger.

Raphael Rabello

RAPHAEL RABELLO INTERPRETA RADAMES GNATTALI - lancado pelo selo Visom no

ano de 1987. Foi gravada a Brasiliana n° 13.

Edelton Gloeden

COMPOSITORES BRASILEIROS CONTEMPORANEOQS — 12° FESTIVAL DE INVERNO -

lancado pelo selo Bemol no ano de 1978. Foi gravada a Ritmata de Edino Krieger.

Sérgio e Odair Assad

YANOMAMI - langado pelo selo EMI Angel no ano de 1983. Foram gravadas as quatro obras
de Marlos Nobre da seguinte forma: Momentos I, Momentos Il, Momentos Il por Sérgio
Assad e 0 Momentos IV por Odair Assad.

Fabio Adour

IMAGEM CARIOCA — OBRAS PARA VIOLAO DE RICARDO TACUCHIAN - lancado pelo
selo ABM Digital no ano de 2000. Foi gravada a Ludica I.

Orlando Fraga

VIOLAO - lancado pela Fundacdo Cultural de Curitiba no ano de 1987. Foram gravados o
Momentos | de Marlos Nobre e o Livro Para Seis Cordas de José Antonio de Almeida Prado.



86

Jirgen Shollman

FESTIVAL INTERNACIONAL VILLA-LOBOS — II CONCURSO INTERNACIONAL DE
VIOLAO - lancado pelo MEC/SEAC/FUNARTE/MVL em 1980. Foi gravada a Ritmata de
Edino Krieger.

Mario da Silva

NOVA MUSICA BRASILEIRA - langado pela Fundagdo Cultural de Curitiba no ano de 1997.
Foi gravada a Ritmata de Edino Krieger.

Thiago Colombo

REMINISCENCIAS - lancado pela Fumproarte no ano de 2006. Foi gravada a Brasilana n® 13

de Radamés Gnattali.

Vitor Garbelotto

RADAMES GNATTALI: INTEGRAL PARA VIOLAO SOLO - lancado de forma independente

no ano de 2009. Foram gravadas as duas obras do compositor.

Victor Villadangos

CLASSICOS DEL SIGLO XXI — lancado pelo selo Jorge Rapp no ano de 2001. Foi gravada a
Ritmata de Edino Krieger.

Hughes Kolp

RITMATA — lancado pelo selo GHA em 2003. Foi gravada a Ritmata de Edino Krieger.

Relacionadas as gravacOes, além da heterogeneidade quanto ao numeros de ocorréncias

fonograficas das obras da colecdo, podemos observar também as seguintes situagoes:
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O idealizador da colecédo, Turibio Santos, que também foi responsavel pela primeira
audicdo de todas as obras, foi o violonista que mais registros fonograficos realizou.

Todavia, Turibio ndo chegou a gravar todas as obras da colecao.

Dois dos discos relacionados acima merecem especial atencdo, pois foram produzidos
pelos proprios compositores, s&o eles: IMAGEM CARIOCA — OBRAS PARA VIOLAO
DE RICARDO TACUCHIAN, onde encontramos a Ludica I; e YANOMAMI, onde

encontramos todos os Momentos.

A Ritmata de Edino Krieger foi a obra que contou com o0 maior nimero de gravacades.
Fato curioso é que esta obra é a Unica da cole¢do que foi gravada por violonistas

estrangeiros.

Passados aproximadamente trinta anos, desde a publicacdo da Lenda Sertaneja de
Francisco Mignone e dos Dois Preludios de Claudio Santoro, ndo foi encontrado

nenhum registro fonogréafico dessas duas obras.
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5 Concluséao

Apobs ter contribuido para a divulgacdo da obra de Villa-Lobos, Turibio Santos vislumbrou
um novo projeto, de construgdo de um novo repertério brasileiro para o violdo. De fato, a
Collection Turibio Santos constitui uma interessante amostra da composicéao brasileira para o
instrumento nas décadas de 1970 e 1980. Se por um lado, a cole¢éo encerra a producéo para o
instrumento dos compositores nacionalistas, por outro, ela se apresenta como uma porta de
entrada ao universo do violdo aos compositores ligados, a época, a musica vanguardista. Apos
esta colecdo, outros violonistas brasileiros também realizaram trabalhos semelhantes, a saber:
Carlos Barbosa-Lima, Sergio Assad, Ivan Paschoito, Nélio Rodrigues, Paulo Belinati, e

Eustaquio Grilo.

As pecas da Collection Turibio Santos se apresentam como um reflexo cristalino e ndo
mediado do conhecimento e da atitude dos compositores frente ao instrumento. Nesse sentido,
0 panorama € bastante variado: convivem arrojo idiomatico, inovacdo musical, exploracao
desinibida das capacidades técnicas e expressivas do instrumento, mas também evocacdo mais

ou menos conservadora de tendéncias composicionais ja estabilizadas.

Passados varios anos desde a publicacdo das obras, vale a pena indagar se o estagio de
relativo (ou quase total) desconhecimento de algumas delas tem mesmo razéo para persistir.
Com o notavel incremento dos recursos técnicos por parte dos intérpretes contemporaneos,
associado ao costume auditivo em torno das linguagens musicais que marcaram as Ultimas
décadas, muitos dos motivos que podem ter baseado, na origem, as resisténcias as obras talvez
ndo sejam mais plausiveis. Resta, provavelmente, apenas a desinformacdo sobre esse

repertorio, justamente a lacuna que nossa pesquisa se propde a preencher.
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ANexos
Entrevista com Turibio Santos

Realizada no dia 27 de janeiro de 2012, na residéncia do violonista.

| - SOBRE O SURGIMENTO DAS OBRAS

1 - Assim como outros violonistas, Pujol, Caceres, Romero, Fernadez-Lavie, Ragossnig e
Davezac, vocé assinou uma colecdo na Editions Max Eschig. Como se deu o convite?

T. S. O convite se deu pela frequéncia que eu tinha na Max Eschig. Quando saiu meu disco na
Franca, aquilo teve uma grande repercussdo na obra de Villa-Lobos. A obra de Villa-Lobos
passou a ser muito procurada e eu dei a sorte, naquela época, de Villa-Lobos ndo ter nenhuma
gravacdo na praca, tinha os trés estudos com o Segovia e depois disso, ndo tinha nada, o
mercado estava zerado de Villa-Lobos. O disco dos 12 Estudos passou como uma flecha,
gravados pela Erato, a maior gravadora francesa e isso teve uma repercussao dentro da
editora, l6gico. Eu fiquei amigo do Philippe Marrietti, que era o proprietario ao lado do seu
irméo, da Editions Max Eschig. Chegou o momento que eles me falaram: vocé ndo quer fazer
aqui uma colecdo com seu nome? Eu disse: €, pode ser. Eu ja tinha gravado Malbrough s’em
va-t-en guerre de Fernando Sor, pela Erato, ja tinha gravado Gaspar Sanz, Robert de Visée e 0
assédio dos violonistas era imediato. Entdo a cole¢cdo comecou com o pé direito, ela comegou

vendendo muito.

2 - As obras brasileiras vieram depois. No inicio de suas publicacdes o repertorio

escolhido foi o tradicional?

T. S. Entdo nesse momento de entusiasmo, eu lancei os compositores brasileiros.
Compositores que ndo tinham nada editado para viol&o e ai que comegou mesmo o centro da

colecdo.

3 - Sobre a escolha dos compositores, como se deu? Pois somente compositores

consagrados do cenario musical brasileiro foram elencados.



T. S. A escolha dos compositores foi pela relacdo pessoal, mesmo. O Edino Krieger, por
exemplo, eu o conheco desde garoto. Eu estudei muasica com o Edino e ele estudou viol&o
comigo. Eu vivia insistindo com ele para escrever uma obra para violdo. Um dia eu o procureli
e disse: Edino, agora tem uma editora por tras, agora tem uma gravadora por tras. Ai ele fez
finalmente a Ritmata. O Marlos Nobre na época trabalhava na Funarte, no departamento de
masica. Ele sempre teve muita velocidade, muito impeto para escrever, entdo compds o
Momentos I. O Almeida Prado morava em Paris, em uma determinada ocasido, eu pedi para

ele fazer uma obra e ele fez o Livro Para Seis Cordas.

4 - Qual foi a receptividade dos compositores ao convite, uma vez que, sabidamente,
uma publicacéo na editora Max Eschig é muito importante? Esta foi uma oportunidade

para que alguns estreassem no instrumento.

T. S. A receptividade foi imediata, direta. Veja vocé que todos eles ttm uma sequéncia de
obras para violdo, (...) eles continuaram compondo para violdo: 0s compositores perderam o
medo de compor para violdo. Compor para violdo é muito dificil, muito complicado, o
instrumento ndo oferece liberdade na polifonia, ele ndo oferece liberdade no volume, ele ndo
dialoga bem com a orquestra, é bastante complicado pela questdo do volume, mas o violdo
tem um ponto que todos eles perceberam. Vocé percebe perfeitamente na Ritmata, nos

Momentos, no Livro Para Seis Cordas, nas pecas do Radamés Gnattali, o charme do viol&o.

5 - Como se deu o patrocinio do Paléacio do Itamaraty? Uma particularidade da colecao.

Somente as duas primeiras obras, porque as outras ndao?

T. S. Eu fui ao Itamaraty e o Orgdo concordou comigo que era uma oportunidade
interessantissima e eu pedi a eles que fizessem a encomenda aos compositores, que eles
pagassem aos compositores. Eles fizeram a encomenda para o Edino e para o Marlos, no caso
do Almeida Prado ele comp6s espontaneamente e a partir dai, 0s compositores passaram a
trazer suas masicas. O patrocinio se deu apenas nas duas primeiras pecas, a partir dai, abriu-se
0 caminho para mostrar que a editora era competente, que a distribuicdo era boa que a

companhia de discos que eu gravava era forte, enfim que ndo era uma aventura.



6 — O numero de pecas brasileiras, excetuando-se a obra de Villa-Lobos e a Collection
Turibio Santos, na Max Eschig é muito pequeno. Porque as obras de Nicanor Teixeira e

Egberto Gismonti, que foram dedicadas a vocé, nao foram publicadas na colecao?

T. S. Néo, foi uma questdo de estratégia. O Nicanor Teixeira, por exemplo, ndo entrou na
colecdo porque eu percebi que a obra dele era mais popular, entdo eu achei que ele poderia se
afirmar como autor dentro da propria Max Eschig. Da mesma forma, o Egberto Gismonti
também néo entrou na colecdo com a Central Guitar. Eu os cologuei dentro da editora. N&o
foi preconceito com a musica popular, naguele momento eu ndo queria me desviar desta linha

central, de compositores classicos brasileiros.

7 — Teria(m) outra(s) obra(s) que vocé gostaria que fizesse(m) parte da colecdo? Este

canal, da Editions Max Eschig, ainda esta aberto?

T. S. Néo.

I - SOBRE O PROCESSO CRIATIVO

1 — Algum compositor se sentiu inibido em compor para o violao? Sabidamente, eles néo
tinham um contato mais intimo com o instrumento e a bem sucedida obra de Villa-

Lobos ainda ressoava no cenario musical mundial.

T. S. Néo, todos tinham uma alguma inicia¢do ao violdo. O violdo ndo era um instrumento
muito distante, ou entdo, eu vou fazer uma obra somente na base da teoria. Todos ficaram
abertos a alguma modificagdo que eu quisesse fazer. Foram feitas pouquissimas modificacdes,
as vezes, uma questdo de digitacdo, esta nota aqui ndo da o alcance, o brago do violdo néo

permite isso.

2 - Os compositores tiveram total liberdade para criar as obras — forma, linguagem,

idioma, textura, duracéo, etc?

T. S. Total liberdade.



3 — Na colecédo, vocé desempenhou o papel de intérprete-editor. De alguma forma, vocé
interferiu no processo criativo das obras - proposicdo de inversdo de acordes, linha

melddica em outra regido, adequacao de determinada passagem?

T. S. Este foi outro servigo que eu prestei. E intil fazer uma obra linda com duas passagens
que ndo funcionam, enviabilizando que as obras sejam tocadas. Entdo vocé tem que alertar o
compositor, olha aqui, esta passagem, aquilo ali... Mais tarde eu compreendi que era muito
importante um tipo de linguagem musical. Eu ndo queria demolir todo o trabalho de
construcdo de uma colecdo colocando pecas muito vanguardistas, muito a frente, muito
experimentais. Eu pedi: ndo fagam obras experimentais que ndo da certo com esta editora, ndo
da certo com este violonista, ndo da certo com esta gravadora. Eu pedi para que eles
respeitassem as suas proprias linguagens. Radameés Gnattali compds a Brasiliana 13 em
quinze dias. Ele me telefonou e disse: “Turibio ja estou com sua musica aqui”. Eu a editei,
gravei e fiz a primeira audicdo fora do pais. Depois, ele me telefonou novamente e disse:
“Turibio vamos fazer outra musica?” Entdo eu interferi. Disse que no repertoério do violao esta
faltando alguma obra com sabor nordestino de um grande compositor. Entdo ele me disse: “eu

tenho alguns temas, deixa comigo”. Em quinze dias comp6s a Pequena Suite.

111 - ARECEPTIVIDADE DAS OBRAS

1 - Vocé se lembra da receptividade das obras no momento das estreias?

T. S. A obra que teve a recepcdo mais calorosa foi, sem duvida, a Brasiliana 13 de Radamés
Gnattali, depois foi a Ritmata do Edino Krieger e em seguida, a Pequena Suite de Radamés

Gnattali. Estas trés obras partiram na frente.

2 — A Ritmata de Krieger e Brasiliana 13 de Gnattali comprovadamente tiveram um

expressivo sucesso, vide gravacoes e insercdo em recitais. A que vocé atribui este fato?

T. S. Sem ddavida, a Ritmata e a Brasiliana 13 tiveram mais saida. Um dos motivos que
explica isso é a linguagem. Eu pedi ao Radamés na Brasiliana 13, que a peca tivesse, 0 mais
préximo possivel, daquele compositor da Radio Nacional. No caso da Ritmata o Edino

utilizou todos 0s seus recursos composicionais, que sdo espetaculares, em fungéo de uma



técnica de violdo que ele dominava bem. Entdo ele fez um peca dificil, mas viavel, brilhante

mas viavel.

3 — Algumas obras tiveram boa aceitacdo no momento de langcamento, passado algum
tempo, elas ficaram em segundo plano no repertério do instrumento, Livro Para Seis

Cordas de Almeida Prado, Momentos I, I1, 111 e IV de Nobre. Qual o0 motivo para vocé?

T. S. Eu concordo com essa afirmagdo. Porque essas musicas sdo mais abstratas, mais

intelectuais.

4 — As obras Lenda Sertaneja de Mignone, Ludica | de Tacuchian, 2 Preltdios de Santoro
e Pequena Suite de Gnattali, ainda ndo emplacaram no repertorio do instrumento. A que

se deve isto?

A obra do Mignone tem um problema, ele escreve coisas lindas para o violdo, mas a Lenda
Sertaneja, por exemplo, é uma mdsica bonita, mas é pianistica, muito pianistica e isto
prejudica. O violonista toca, mas sente que esta tocando piano no violdo. As obras do Santoro

e do Tacuchian sdo muito intelectuais.

IV - BALANCO FINAL

i) — Curiosamente, até aquele momento o nimero de obras brasileiras editadas para
violdo solo era muito pequeno. Passados quase quarenta anos da primeira obra
composta para a colecdo, qual o balan¢co que vocé faz deste projeto e qual foi a

importancia dele para a sua carreira?

T. S. Sobre a importancia deste meu trabalho, tenho que te dizer que foi a sua pesquisa que
me chamou a atencdo para a importancia deste projeto. Retrospectivamente, eu olhei para tras
e vi esta quantidade de primeiras audi¢Oes que eu fiz. Quando eu comecei a tocar violdo, eu
tinha um idolo indiscutivel que era Andrés Segovia e o0 segundo idolo que eu tinha era Julian
Bream, entdo aconteceram certos sincronismos na minha vida. Em 1965 eu fui para a Europa
e estudei com Julian Bream, que estava fazendo seu primeiro master class de verdo e também
estudei com Andrés Segovia que estava fazendo seu Gltimo master class de verdo, em

Santiago de Compostella, isso tudo dentro de um intervalo de menos de um més. Quando



vocé admira algum artista, vocé admira os produtos que ele cria, o0 comportamento dele, e no
caso do Segovia ele ja era uma espécie de farol para Julian Bream e os dois, foram fardis para
mim. Esta procura de repertorio foi inspirada por eles. O Bream e 0 Segovia batalharam muito
por um repertorio de violdo. O violdao é um instrumento novo, saido da forma, ele ndo tem
toda aquela histéria antiga do piano e do violino. Ele tem uma histdria bonita de um
instrumento menor, que nédo tinha os recursos que tem hoje em dia. Entdo, sem querer isso
virou a coluna vertebral da minha carreira. Eu tive a sorte de estar naquela época fazendo
grandes tournées, tocando nas grandes salas e com esta chance unica, vocé tem o poder de
irradiagdo muito forte. Estes compositores e consequentemente o repertdrio brasileiro do
violdo cléassico foram muito beneficiados com isso. Como a obra de Villa-Lobos ja tinha
aberto caminho para o lado comercial nas companhias de disco, tudo ficou coerente, teve uma

sequéncia.

i) — Vocé considera a Collection Turibio Santos como um simbolo de brasilidade? Um
produto da alta cultura nacional — musica erudita - ligada ao instrumento intimamente
ligado a tradicéo brasileira — violdo — vinculada a um pais europeu de larga tradicéo

musical — Franca.

T. S. Eu me considero um simbolo de brasilidade, entdo tudo que eu fizer, a marca da
brasilidade vai estar presente. Eu ndo sou excludente, por exemplo, eu fiz um disco de musica
francesa. Considero importante a liberdade, ndo ficar restrito a uma cerca, ndo fazer da
brasilidade um curral. E muito importante vocé ndo ficar dentro desse cercado. Minha

brasilidade é interior e a cole¢do acabou tendo uma fortissima marca da minha brasilidade.

Agradeco sua atencéo e disponibilidade.

T. S. De nada.



Entrevista com Marlos Nobre

Enviada via correspondéncia eletrénica no dia 29 de fevereiro de 2012.

1 — Vocé poderia me falar sobre seu contato com o viol@o. Sei que o senhor é pianista e
que utiliza este instrumento para a composi¢ao. Como bem sabemos, a logica do viol&o é
outra. Nao consigo imaginar a composi¢ao dos 4 Momentos sem um pleno entendimento

do violao.

M. N. Meu contato com o viol&o foi desde muito cedo, pois meu pai era violonista amador. E
como todo amador era louco pelo violdo, tinha na época praticamente todas as gravacdes de
Segovia, que era o idolo dele. E meu pai estudava sempre a noite, depois do trabalho,
repetindo muito a “Adelita” de Tarrega. Ele me falava sobre o violdo, mas naquela época eu
sO me interessava mesmo era pelo piano. Mas papai me levava aos domingos a uma reuniao
de violonistas, a maioria amadores, outros ndo, que Se reuniam para tocar em conjunto,
arranjos improvisados na hora de valsas, choros e até aberturas de Operas! Mas entre eles
havia um violonista excepcional, magrinho, tuberculoso, o Amarildo. Um génio,
verdadeiramente. Ele tocava sO, sempre, e entdo era aquele siléncio. Era absolutamente
fenomenal os improvisos que fazia sobre qualquer tema popular ou cléassico que lhe era dado.
Meu pai entdo me chamava a atencéo para o toque polifonico dele, me explicando que ele ndo
fazia somente melodia acompanhada, mas criava um verdadeiro emaranhado de melodias que
naquela época eu ndo sabia chamar de “contraponto”, mas que me fascinava. Gostaria
também de lhe dizer que apesar de pianista, eu ndo utilizo ha muito tempo, jamais, o piano
para a composi¢do. Todo meu trabalho de compositor, desde o inicio mesmo da construcdo de
uma obra, é feito ha muito tempo, ha mais de 40 anos, absolutamente sem o piano. Muito
cedo, desde meus 25 anos eu descobri que compor ao piano era extremamente limitador, pois
eu transpunha para o papel as idéias que brotavam de minhas improvisa¢des ao piano. E isso
era limitador e sobretudo na hora de expandir e desenvolver as idéias ( o que eu chamo
sempre de “proliferar o material musical”) isto somente era possivel através de um trabalho
totalmente mental. Passei entdo a compor mentalmente, fora do piano e com isso minha
musica adquiriu uma nova dimensao. No caso do violdo, portanto, eu hdo componho também
tocando o instrumento, pois ndo o toco, ndo sou violonista. Eu entdo PENSO o instrumento, e
naturalmente estudei muito profundamente a técnica do violdo, com o estudo de obras e
desenvolvimento da minha propria técnica pessoal. Portanto eu ENTENDO o violdo, eu

IMAGINO suas possibilidades e desde o Momentos I, que escrevi a pedido do Turibio Santos



eu acertei a mao, acertei na mosca. O Turibio pegou a obra e me disse: “Esta perfeita, ndo ha
nada a mudar, nenhuma nota, nenhum acorde, nada na escritura”. Fiquei naturalmente feliz,
mas eu ja sabia 0 que tinha escrito. Mas eu escrevi a obra em um sitio isolado no Rio de
Janeiro e tinha levado um violdo velho para la, onde experimentava a minha maneira as
coisas. Por exemplo, a idéia da baixar a afinacdo da 62 Corda, no meio da composicdo e
utilizar isso como elemento fundamental da obra, surgiu do manuseio mesmo do instrumento.
O Turibio me dizia entdo: “Escreva o que lhe vem a cabeca, sem se preocupar e se tiver algo a
mudar veremos depois”. E, na verdade, ndo houve nada a mudar, em nenhum dos 4
Momentos, escritos um depois do outro e todos foram tocados em primeira audi¢do pelo
Turibio sem mudar nada. Ele apenas fez a digitacdo de praxe para a publicacdo da obra na
Editora Max Eschig, uma exigéncia da editora e isso eu ndo podia fazer, colocar a digitacao.
Mas a obra integral, nada foi mudado, nenhuma nota sequer. Portanto este entendimento do
violdo, de suas possibilidades e, além disso, a propria procura minha em expandir os limites
do instrumento, sdo fruto de um trabalho mental imenso e extremamente pessoal. Mas devo
dizer também que, sempre que componho para o violdo, coloco meus dois violGes do lado e
toco a minha maneira, as cordas para me excitar mentalmente e as vezes descobrir coisas no

instrumento.

2 — Gostaria de saber algo sobre o instante anterior a composicdo de cada obra. Por
exemplo, segundo meus conhecimentos, 0 Momentos | € a sua primeira obra para violao
solo e que foi uma encomenda do Palécio do Itamaraty. O Momentos 11 foi escrito para
o Guitar Toronto 78. Teria mais informacdes preliminares a respeito destes e também

dos outros Momentos que o senhor considera importante?

M. N. E muito interessante sua pergunta porque me faz esclarecer as coisas como se passaram
e retificar algumas informac6es ndo verdadeiras ou distorcidas. Por exemplo, 0 Momentos |
ndo foi encomendada a mim pelo Palacio do Itamaraty e sim, foi um pedido pessoal do entéo
meu amigo o violonista Turibio Santos, que eu havia conhecido em nossa juventude, em Paris
guando ele estava vivendo na Casa do Brasil. O Turibio desde aquela época me instigava a
escrever para o violdo e finalmente ele me disse que tinha uma tournée e tocaria a obra que
escrevesse nesta tournée. A tournée sim, era patrocinada pelo Itamaraty. Mas eu jamais recebi
qualquer carta do Itamaraty encomendando esta ou qualquer outra obra minha. Eu néo recebi
um tostdo nem desta instituicdo nem do Turibio nem da editora Max Eschig. O meu interesse

foi simplesmente escrever para o violdo para o Turibio tocar. Ele, Turibio, sempre me dizia



entdo que eu devia escrever para o violdo, pois ndo havia muitos verdadeiros compositores
bons para o instrumento e que uma obra nova minha iria despertar o interesse do mundo do
violdo. Foi entdo, deste estimulo pessoal do Turibio e ndo, repito, de nenhuma encomenda que
escrevi 0 Momentos I. No caso do Momentos I1l, o Turibio conseguiu uma graninha, algo
como 500 dolares do Festival de Toronto, mas eu ja tinha escrito sem interesse em
encomenda o Momentos Il para ele. Alids, como escrevi sem qualquer encomenda o
Momentos 1l e Momentos IV. Acho importante esclarecer definitivamente este fato. Pois na
época do Itamaraty, quem ocupava o lugar de Chefe do Setor Cultural era o entdo Secretario
Vasco Mariz, que tinha escrito uma biografia do Villa-Lobos. Foi o Vasco Mariz,
pessoalmente, quem se empenhou em conseguir a tournée do Turibio Santos. Alias, disso

também nasceram obras de outros compositores dedicados ao Turibio e por ele estreadas.

3 — De maneira sucinta, como que se deu 0 processo de composi¢cdo dos quatro
momentos? Os quatro sdo contrastantes entre si. Que caracteristicas principais vocé

elencou para a construcdo de cada obra - forma, textura, linguagem, carater, etc.

M. N. Como disse eu escrevi primeiro 0 Momentos | que era intitulado somente Momentos,
pois eu ainda ndo pensava em uma série. Pouco a pouco, com o estimulo que recebi do
Turibio e ja de outros violonistas como o Oscar Céceres, que adorou minha obra, eu comecei
a pensar em uma série de 4 Momentos que tomou a forma em minha cabeca como um ciclo
integrado, quase uma “Sonata” para violdo. Realmente se vocé vé€ assim, a obra tem uma
integralidade de concepcdo como uma sonata em 4 movimentos: o0 1° com carater de
introducdo; o 2° uma especie da scherzo em forma de toccata virtuosistica; o 3° um
movimento lento, introspectivo e o0 4° um Final, uma espécie de moto continuum. E € assim
que eu gosto que se toque a obra, os 4 Momentos seguidos, pois assim ela adquire uma
significacdo que eu quis dar. Alias, o grande critico Colin Daves do The Classical Guitar, que
sempre considerou a série dos 4 Momentos meus como uma obra de grande importancia na
literatura para violdo do século XX, ele sempre escreveu sobre este fato: que a obra adquiria
um sentido superior e mais exato ao ser tocada em sua integralidade. Pouco a pouco eu
acredito que isso tem acontecendo, pois alguns violonistas o fazem. Alids, a primeira
gravacdo mundial da obra, sele EMI ANGEL (vinil) foi pelo Sergio Assad, tocando os
Momentos I, I1, 111 e o Odair tocando o Momentos IV, uma excepcional gravacdo da obra. A
forma de cada Momentos é Unica pois sempre eu escrevo uma obra pensando em sua forma

como algo intrinseco, resultante do préprio material usado. E sempre uso o principio basico



do contraste, sem pensar, por exemplo, em formas simplérias como ABA ou similar. Para
mim, o material sonoro se desenvolve de maneira independente na minha mente e a
necessidade formal é, sobretudo, a de ORGANIZAR de maneira ldgica e inteligivel o material
sonoro. A linguagem em todos eles € a minha linguagem daguele momento, as vezes
extremamente cromatica, como nos Momentos | e I, mais tonal no Momentos Il é quase
modal no Momento IV. Mas se alguém analisar profundamente o ciclo verd que existem
pontos de referéncia tematicas, ritmicas e harménicas, além de formais, bastante comuns as 4

obras do ciclo.

4 — Sempre ouvi dizer que vocé projetou uma série de 12 Momentos. Infelizmente
somente quatro foram concluidos. Se essa informacéo de fato for verdadeira, porque o

projeto ndo se concretizou?

M. N. Realmente eu projetei os Momentos como uma série de 12 Momentos, sempre pensados
em 3 blocos de 4 Momentos. Assim o 1° bloco ja escrito, sdo os I, 11, 111, 1V; os do 2° bloco ja
estdo alinhavados, séo os de n° V, VI, VII, VIII; e no altimo bloco, os Momentos 1X, X, XI, XII.
Todos ja estdo anotados e ainda ndo os pude escrever por uma razao de ordem pratica, muito
comum em minha obra: muitas vezes eu tenho de adiar um projeto como esse, onde nao existe
uma ENCOMENDA definida para ela, em favor de outras obras mais prementes que tenho de
escrever pelo simples fato que foram encomendas e pagas. Os Momentos | a IV (com excecdo
do IlI) foram todos escritos sem encomendas especificas conforme disse antes. Assim,
infelizmente, eu tive e tenho de ir empurrando para depois a composi¢do final de toda a série.
Se aparecer alguma encomenda imediata eu 0s termino no ato, pois estou com a série toda
engatilhada em anotagdes e na minha cabeca. Alias, minha mente é uma depoésito de idéias
gue umas sdo levadas a cabo e outras ndo, e isso, lhe garanto é uma tortura para mim. O caso
da integral dos 12 Momentos para violdo é o mais sério desta tortura mental. Mas quero e vou

fazé-los

5 — Turibio realizou na Max Eschig o papel de intérprete/editor. Vocé entregou as obras
prontas ou ele atuou no acabamento, por exemplo, trocando alguma nota de oitava, ou

coisa parecida. E a questé@o do dedilhado, foi o Turibio que fez a proposi¢éo?

M. N. Eu sempre entreguei ao Turibio a obra pronta, terminada e fechada. Jamais ele teve de

alterar uma nota sequer, um ritmo, um esquema ritmico. Por razdes puramente editoriais, pois



a Max Eschig para lancar uma obra de viol&o tem de fazé-lo por razdes comerciais a edigdo
dedilhada, foi portanto, o Turibio quem fez o dedilhado dos 4 Momentos e € isso que consta
na edicdo. Outro motivo é que as obras foram escritas expressamente para a chamada Colecéo
Turibio na editora e ele fez as digitalizacGes de todas as obras, modernas e também as antigas

da colecéo.

6 — Gostaria de saber como o senhor vé a repercussdo que os Momentos tiveram no

instante em que foram lancados e hoje, passados varios anos?

M. N. Eu lhe confesso que eu fiquei muito tempo tremendamente decepcionado pela lentiddo
dos guitarristas de absorverem novas obras e novas ideias escritas para o violdo. E
infelizmente isso ainda continua a acontecer. O Colin Cooper da Classical Guitar ja tinha me
advertido disso h&a mais de 30 anos atrés, isto é, da relativa “pregui¢a” (assim falava ele) dos
violonistas de enfrentarem obras novas do repertério do instrumento. Eu também fiquei
surpreso e meio decepcionado pelo fato dos violonistas sempre ou quase sempre, tocarem as
mesmas obras do repertorio, e geralmente pecinhas de ocasido escritas por executantes
improvisados de ‘“compositores”. Na historia do violdo moderno s6 temos um caso
importante, de instrumentista e excelente compositor, que é o do meu querido e dileto amigo,
Leo Brouwer. Esse foi grande instrumentista e é grande compositor. Mas ele é excecdo,
convenhamos. Em geral as pecas preferidas sdo de menor porte composicional.

Dai minha relativa aceitacdo do fato dos Momentos terem demorado tanto a serem aceitos
pelo mundo violonistico. O Colin Cooper também ressaltava outro fator negativo: geralmente
os violonistas s6 tocam ou sé se interessam por pecas que sejam gravadas por nomes icones
do violdo. A partir dai eles entdo tocam as pecas. Essa perspectiva ndo é muito animadora.
Veja quanto tempo passou antes dos 12 Estudos de Villa-Lobos entrarem para o repertorio! E
isso apesar do apoio do Segovia. Apoio alias, minimo, pois é notdrio que Segovia ndo gostava
muito dos Estudos de Villa-Lobos, e, consequentemente jamais os gravou! Foi necessario a
nova geragédo, mais de 20 anos depois descobrir estas obras primas do violdo moderno.

E esta também é a razdo, digo isso com convicgdo, por ndo ter ainda terminado a série de 12
Momentos. E muito cansativo para o compositor esta situacdo e ter de esperar 20, 30 anos
para 0 meio musical violonistico assimilar e tocar, interpretar suas novas obras. Essa

mentalidade do mundo do violdo tem de mudar, para bem do repertorio novo do instrumento.

Agradeco sua atencéo e disponibilidade.



M. N. De nada.



Entrevista com Ricardo Tacuchian

Enviada via correspondéncia eletronica no dia 03 de marco de 2012.

1 — Vocé poderia me falar sobre seu contato com o viol@o. Sei que o senhor é pianista e
que utiliza este instrumento para a composi¢do. Como bem sabemos, a légica do violdo é
outra. Ndo consigo imaginar a composi¢ao da Ludica | sem um pleno entendimento do

violao.

R. T. O compositor profissional deve ter uma formagéo para escrever idiomaticamente bem
para qualquer instrumento, apesar de ndo poder toca-lo. A medida que ele escreve para
determinado instrumento, seguindo-se a execucdo da obra, sua experiéncia vai aumentando,
ndo sO pela auto-critica do autor mas pelo contato com o intérprete. O violdo € um
instrumento traicoeiro para quem nao € violonista e por isso, apesar de eu ter muita pratica de
escrever para violdo, eu sempre consulto um violonista de minha confianga para fazer uma
leitura da obra antes que ela seja lancada publicamente. Por mais que eu conheca os segredos
do viol&o, nunca vou dominar suas possibilidades e suas limitacdes, de modo absoluto, como

um violonista que dedica todo o seu tempo profissional na execucao do instrumento.

2 — Gostaria de saber algo sobre o instante anterior a composi¢do de cada obra. Por
exemplo, segundo meus conhecimentos, vocé tinha utilizado o violdo na obra Libertas
quae sera tamem de 1978. Teria outras informacgdes preliminares a respeito deste
momento anterior a composicdo da Ludica I, ou entdo sobre a encomenda, que o senhor

considera importante?

R. T. Libertas quae sera tamen é uma obra de vanguarda escrita para jovens iniciantes. O
viol&o, neste caso, € empregado de modo muito elementar, para ser tocado com grande efeito,
mas por um iniciante. Da mesma forma que fiz com todos os instrumentos, estudei
atentamente o repertério do viol&o, ouvindo gravagfes com partitura, esclarecendo minhas
duvidas com violonistas amigos meus e... muita intuicdo. Penso que se o repertério de violdo
fosse composto apenas por masica de violonistas, o instrumento ficaria muito limitado a um
pequeno circulo de iniciados. E claro que o violonista faz obras mais “violonisticas” que os
compositores ndo violonistas mas, estes, sdo mais audaciosos e tém propostas muitas vezes

criativas e que ndo seriam pensadas pelo compositor-intérprete.



3 — De maneira sucinta, como que se deu o0 processo de composi¢cdo da Ludica 1?7 Que
caracteristicas principais vocé elencou para a construcdo de cada obra - forma, textura,

linguagem, carater, etc.

R. T. Ludica I é obra de 1981. Nesta época eu estava encerrando uma fase composicional em
minha carreira. Foi meu periodo de vanguarda/experimentalismo (uso as duas palavras
porque, no Brasil, elas sdo usadas quase como sinénimos mas, nos Estados Unidos, tém
significado diferente. Minha fase de vanguarda/experimentalismo ocorreu principalmente na
década de 70. Ela se caracterizava por alguns pardmetros que poderia resumir assim: pesquisa
do signo novo evitando qualquer padrdo da pratica comum; em outras palavras, a procura do
novo e a repulsa pela tradicdo; abandono da hegemonia da melodia, da harmonia e do
contraponto, substituindo-os por pesquisa de novas texturas, densidades, intensidades, efeitos
timbristicos, o ruido, a aleatoriedade e assim por diante. Com Ludica | eu estava comecando a
abandonar a postura radical da década anterior embora ainda refletisse algumas daqueles

objetivos.

4 — Turibio realizou na Max Eschig o papel de intérprete/editor. VVocé entregou a obra
pronta ou ele atuou no acabamento, por exemplo, trocando alguma nota de oitava, ou

coisa parecida. E a questdo do dedilhado, foi o Turibio que fez a proposicéo?

R. T. Ludica I foi encomendada pelo Turibio e coube a ele fazer a reviséo final, como ocorre
até hoje em minhas obras para violdo. Turibio, na ocasido, me deu valiosas sugestdes que eu
adotei, sem alterar, em nada, minha ideia original da obra. O dedilhado é de responsabilidade
exclusiva do Turibio. Na histéria da musica sempre 0s compositores trabalham juntos com os

intérpretes. Hoje néo é diferente.

5 — Gostaria de saber como o senhor vé a repercussao que a Ludica | teve no instante em

que foi lancada e hoje, passados varios anos?

R. T. Ladica | foi estreada no dia 27/06/1981, em Toronto, no Macmillan Theatre, como parte
da programagao Guitar’78 International Series. Em 19/08/1981 ele executou novamente a
obra no “Ciclo de Violdo da Sala Cecilia Meireles”. No ano seguinte, a estreia europeia da

obra foi em Paris, na Salle Gaveau, ainda com o Turibio. No mesmo ano de 1982, Turibio fez



uma turné pela Rede Nacional de Musica da Funarte, apresentando a obra em S&o Luis
(22/04/1982), Teresina (23/04/1982), Belém (26/04/1982), Fortaleza (27/04/1982), Natal
(28/04/1982) e Aracaju (30/04/1982). No ano de 2001 o selo ABM Digital lancou o CD
Imagem Carioca: Mdusica para Violdao de Ricardo Tacuchian, onde aparecem o0s trés

movimentos da Ludica I, gravada por Fabio Adour.

Agradeco sua atencao e disponibilidade.

R. T. De nada.



Entrevista com Edino Krieger

Realizada no dia 08 de junho de 2012, na residéncia do compositor.

1 — Vocé poderia me falar sobre seu contato com o violdo. Sei que o senhor é violinista e
que utiliza este instrumento para a composi¢do. Como bem sabemos, a légica do violdo é
outra. Ndo consigo imaginar a composi¢do da Ritmata sem um pleno entendimento do

violao.

E. K. - Eu estudei um pouco de violdo erudito com o Turibio. N6s trocamos informacdes. Foi
uma época em que ele estava interessado em se aprofundar um pouco mais na questdo teorica
da masica, estudar um pouco de harmonia, de contraponto, etc. Entdo ele me propds que nés
trocassemos informacdes. Ele me ensinava a técnica do violdo e eu ensinava matérias teoricas

a ele. Ent&o foi assim que eu estudei o violdo, muito brevemente, com o Turibio.

2 — Gostaria de saber algo sobre o instante anterior a composic¢éo da obra. Por exemplo,
segundo meus conhecimentos, vocé tinha utilizado o violdo na obra Preludio de 1955.
Teriam outras informacdes preliminares a respeito deste momento anterior a

composicdo da Ritmata, ou entdo sobre a encomenda, que vocé considera importante?

E. K. — O meu contato com o instrumento comegou com violdao popular. Eu ja fazia
composi¢cdo musical, mas sempre gostei muito da musica popular brasileira. Eu gostava
inclusive de cantar e me acompanhar ao violdo. Aprendi a tocar violdo popular sozinho. Eu
gostava de algumas cancdes tradicionais de Dorival Caymmi e de Noel Rosa. Quando eu
estudei na Inglaterra, em 1955, eu tinha contato com muitos brasileiros que moravam |4, nds
faziamos reunides e eu era frequentemente convidado para essas reunides. Eles sempre
diziam: “ndo esqueca de convidar o rapaz do violao”; que era eu. Eu ndo tinha escrito nada
para o instrumento, mas com este contato com o violdo, eu comecei a pensar em escrever
alguma coisa mais séria para o instrumento. Entdo eu fiz o Prelddio, muito em cima dos
Preludios e dos Estudos para violdo de Villa-Lobos, evidentemente. Este trabalho foi uma
tentativa, de colocar no papel, algumas coisas que eu fui aprendendo a fazer no violdo. Muito
tempo depois, eu me encontrei com o Turibio e ele me perguntou: “fiquei sabendo que vocé
fez uma pega para violao”? Eu disse: “realmente eu fiz uma experiéncia, ndo ¢ uma peca de

concerto, é uma primeira tentativa de escrever alguma coisa para violdao. Eu te dou uma cépia,



se VOCcé se comprometer a ndo tocar e ndo gravar”. Quando surgiu o projeto da Max Eschig,
ele me disse: “ou vocé faz uma pega nova para esta colecdo, ou entdo eu vou usar € vou
gravar o Preladio”. Entao saiu a Ritmata. Esta obra teve muito a participacdo do Turibio,
porque apesar de estudar com ele um pouco do instrumento, 0 meu conhecimento do violdo
contemporaneo ainda era muito limitado. Entdo o Turibio passou uma tarde inteira aqui em
casa. Ele fez anotagBes sobre varios aspectos de uma linguagem mais contemporanea no
instrumento. Entdo eu fiz a Ritmata e mostrei a ele. Alids, o titulo original que eu dei era
Toccata para violdo. O Turibio me disse: “vamos rebatizar essa tocata. Ela tem muito ritmo,
vamos chama-la de Ritmata”. Este titulo ¢ uma contribuigdo do Turibio. Eu sempre gostei
muito do dinamismo ritmico da tocata, ndo das tocatas de Bach, mas das tocatas mais
recentes, mais contemporaneas, do tipo das tocatas de Prokofiev, das tocatas modernas. Estas

obras tém essa pulsacdo ritmica forte e eu sempre gostei muito disso.

3 — De maneira sucinta, como que se deu o processo de composicdo da Ritmata? Que
caracteristicas principais vocé elencou para a construcdo de cada obra - forma, textura,

linguagem, carater, etc.

E. K. — Em qualquer trabalho de criagdo na area da musica, sempre depende de uma coisa, de
voceé encontrar o ponto de partida, de vocé encontrar aquela ideia inicial. A partir dai, vocé vai
desenvolvendo, trabalhando. Quando surge esta ideia inicial, vocé tem que agarrar.
Possivelmente, a idéia inicial da Ritmata, foi fazer alguma coisa utilizando a percussao,

percutindo nas cordas do viol&o. Foi este 0 ponto de partida.

4 — Turibio realizou na Max Eschig o papel de intérprete/editor. Vocé entregou a obra
pronta ou ele atuou no acabamento, por exemplo, trocando alguma nota de oitava, ou

coisa parecida. E a questé@o do dedilhado, foi o Turibio que fez a proposi¢éo?

E. K. — O dedilhado foi todo do Turibio. Na verdade, naquela tarde que ele passou aqui
comigo, me mostrando alguns procedimentos do violdo contemporaneo, foi fundamental. O
Turibio tocou algumas obras, ele me trouxe uma serie de informagfes, renovou o0 meu
conhecimento do instrumento. Além do titulo, ele fez outra sugestdo. Eu tinha colocado os
tappings, além daqueles no inicio da obra, em outro lugar, no meio da peca. No compasso
vinte e quatro, os acordes eram feitos com tappings, utilizando as duas maos. Entéo o Turibio

me disse: “isso ai € muito perigoso, ndo vai soar tdo bem”. Ele tirou os tappings e colocou os



acordes convencionais. Continuou sendo dificil, mas ¢ possivel. O Turibio me disse: “como
resultado sonoro € melhor fazer assim, do que como vocé tinha imaginado, com os tappings
nas duas maos”. Isso foi o que ele modificou. Sobre o dedilhado, era a Collection Turibio
Santos, o editor era ele e ele tinha que entregar a obra com o dedilhado com todas as

indicacGes possiveis.

5 — Gostaria de saber como o senhor Vé a repercussao que a Ritmata teve no instante em

que foi lancada e hoje, passados varios anos?

E. K. - O Marcelo Kayath gravou a Ritmata em Londres, uma gravagdo muito boa. Ele
participou com a Ritmata de um concurso de violdo. Eu fiquei sabendo que, em varios
concursos internacionais de violdo, a Ritmata era peca obrigatéria. Apds um certo tempo, a
obra fora excluida da programacéo de alguns concursos, porgue ja tinha sido muito tocada. Eu
soube desta informagdo através de outros violonistas que me disseram: “em determinados
concursos de violdo na Europa, o regulamento dizia, qualquer obra contemporanea, qualquer
autor, exceto a Ritmata de Edino Krieger”. Esta obra foi uma espécie de carro-chefe na

cole¢do do Turibio, enfim, isto é uma grande sorte.

Agradeco sua atencgéo e disponibilidade.

E. K. De nada.



Entrevista com Fernando Aradjo

Enviada via correspondéncia eletronica no dia 15 de marco de 2012.

1. Qual(is) a(s) obra(s) pertencentes a colecao vocé tocou e como vocé a(s) conheceu?

F. A. Toquei a Ritmata, o Livro Para Seis Cordas, o Momentos | e o0 Momentos 1V. Ndo me
lembro do primeiro contato com as trés primeiras pegas — todas circulavam bastante no meio
violonistico no comeco dos anos 1980, quando eu comecava a estudar seriamente o
instrumento. O Momentos 1V foi peca de confronto no “Concurso Internacional Villa-Lobos”,
em 1984, do qual participei. Toquei bastante a Ritmata, principalmente, inclusive em varios

concursos, como o Téarrega e o Nacional Villa-Lobos.

2. Qual foi a receptividade das obras da colecdo no momento de seu langcamento, por

parte do meio violonistico e do publico?

F. A. A receptividade varia tanto quanto o estilo e carater das pecas, dependendo também,
obviamente, do tipo de publico. Pecas recebidas com entusiasmo em festivais de musica
contemporanea podem ter uma recepc¢ao fria por parte de um publico mais afeito a mdsica
mais antiga, por exemplo.

Diria que, imaginado um publico leigo, acostumado a repertorio e estilos mais tradicionais, a
Ritmata sempre foi a mais bem recebida das pecas da colecdo que toquei, provavelmente pelo
carater brilhante e ritmico e pelo virtuosismo, que aporta também um forte apelo visual,
devido aos saltos de mao esquerda, percussdes diversas, etc.

E comum que pecas que utilizem o violdo de forma diferente & que o publico leigo esta
acostumado criem certo interesse, como é caso do Momentos I, com sua utilizacdo de
pizzicatos a la Bartok.

N&o € novidade dizer — e ressalvo que ai ndo vai nenhum juizo de valor — que o publico e os

musicos em geral tém pouco entusiasmo pela musica de vanguarda

3. Algumas obras pertencentes a colecdo tiveram maior aceitagdo. Na sua opinido, qual

foi o motivo?

F. A. Creio que a resposta anterior responde esta pergunta.



4. Vocé teria outras informacdes relevantes sobre alguma(s) obra(s) da cole¢éo?
F. A. Nao sei se é tdo relevante, mas devo ter em algum lugar o manuscrito do Momentos IV
que foi distribuido aos participantes do “Concurso Internacional Villa-Lobos”, que possui

algumas diferencas em relacéo a versao publicada.

Fernando Aradjo.



Entrevista com Eustaquio Grilo

Enviada via correspondéncia eletronica no dia 20 de marco de 2012.

1. Qual(is) a(s) obra(s) pertencentes a colecao vocé tocou e como vocé a(s) conheceu?

E. G. Tocar mesmo, eu s6 toquei uma: a Ritmata, aqui em Brasilia, em um recital que fazia
parte de uma mostra de compositores brasileiros. Toquei trés autores: eu mesmo (Tocata
Mineira); Esther Scliar (Estudo n° 1); Edino Krieger (Ritmata). Conheci a Ritmata em um
recital do Eduardo Issac em Porto Alegre, 1982. Ele tocou muito bem a obra, magnificamente,
posso dizer. Agradou a todos, a mim em especial: declaro-me apaixonado pela obra desde
entdo.

Em verdade, toquei também o Momentos | , mas perdi o programa. Sei que foi em uma
espécie de mostra da composicdo brasileira. Infelizmente perdi a comprovacdo. Embora tenha
boa memoria da cena em si, ndo me lembro bem da situacdo. Conheci a obra através do
Turibio Santos. Creio ter sido em um recital em Belo Horizonte, pode ter sido no comeco de
1975, ou antes. Talvez ele tenha tocado antes mesmo de ela ser editada. Caso contrério tera
sido aqui em Brasilia, mas minha memoria faz pensar em Palacio das Artes.

Devo acrescentar que diversos alunos tocaram estas e outras obras da colecdo, mas seria

dificil para eu conseguir 0s programas.

2. Qual foi a receptividade das obras da colecdo no momento de seu langcamento, por

parte do meio violonistico e do publico?

E. G. A colegdo vista daqui de Brasilia, e de Uberlandia onde estive de 1980 a 1986, ndo teve
impacto imediato. Pelas datas apresentadas de langcamento das obras, 1975 a 1989, o ritmo das
publicacGes foi abaixo de uma por ano, aproximadamente uma a cada ano e meio. Isto talvez
explique a ndo-ocorréncia de um grande impacto imediato, ao lado de fatores como o néo-
lancamento em diversos pontos do Brasil, o fato de a editora ser francesa, o custo final para
nos, assim por diante. Mesmo assim, a incorporagdo das pecas, pelo menos da maioria delas,
ao repertdrio de muitos violonistas, tem um significado da maior importancia, ou seja, atesta o
acerto essencial da escolha das obras.

Embora minha posicdo aqui em Brasilia me deixasse um tanto isolado da vida musical do

triangulo Rio de Janeiro - Sdo Paulo - Belo Horizonte, seja pela distancia, seja pelo



envolvimento com o trabalho, até onde pude observar, avalio a aceitagdo de artistas, publico e
critica, como muito boa, de deixar muito satisfeito qualquer editor. Suspeito que a aceitagdo

internacional também deva ter sido de mesmo nivel.

3. Algumas obras pertencentes a cole¢do tiveram maior aceitacdo. Na sua opinido, qual

foi o motivo?

E. G. Em qualquer colecdo é natural ocorrerem diferencas no grau de aceitacdo. Mas €
interessante observar que também tais diferencas provavelmente ndo sdo idénticas em
localidades diferentes, ou em ambientes diferentes. Por exemplo, em meio onde a musica
vanguardista seja muito cultivada, as obras cujo carater esteja mais proximo da tradicéo,
certamente terdo menor aceitacdo. Reciprocamente, em ambiente mais tradicionalista,
ocorrera exatamente o contrario. Assim, quando penso na aceitacdo das obras da Collection
Turibio Santos, penso também que devemos levar em conta esta relatividade. Ou seja, no total
talvez até possamos falar em um grande empate técnico. Mas também ndo deixa de ser
razoavel reconhecer que certas obras conseguem agradar de modo mais homogéneo grupos
um tanto heterogéneos. No popular: gregos e troianos. Correndo o risco de ser considerado
injusto, arrisco-me a dizer que a Ritmata é uma destas obras. Digo isto com base na minha
experiéncia direta com a plateia, visto que toquei-a. Espero, naturalmente, que este destaque

ndo prejudique o mérito das demais obras.

4. Vocé teria outras informacdes relevantes sobre alguma(s) obra(s) da colecéo?

E. G. Infelizmente, como disse, estive um tanto isolado, de modo que tenho pouco a
acrescentar sobre a colegdo e sua historia. Como avaliacdo pessoal, considero muito
importante o fato de a Collection Turibio Santos conter uma amostra muito representativa,
tanto elo elevado padrédo de qualidade quanto pela variedade. Se por um lado poderiamos

reclamar uma quantidade maior de obras, por outro, muito temos a agradecer aos editores.

Eustaquio Grilo.



Entrevista com Daniel Wolff

Enviada via correspondéncia eletronica no dia 25 de marco de 2012.

1. Qual(is) a(s) obra(s) pertencentes a colecao vocé tocou e como vocé a(s) conheceu?

D. W. Toquei a Ritmata (Krieger) e a Pequena Suite (Gnattali). A Ritmata conheci pelo
programa da disciplina de violdo da Escuela Universitaria de Musica (Montevidéu), onde fiz
minha graduacdo, na década de 1980 (apesar de que eu sO ter tocado a peca muitos anos
depois, em 2009, na turné do projeto “Sonora Brasil”’, do SESC). A Pequena Suite eu vi
anunciada no catalogo da Guitar Solo Publications, quando eu residia nos EUA. Comprei a

partitura pelo mail order deles (foi antes do advento da internet).

2. Qual foi a receptividade das obras da colecdo no momento de seu langcamento, por

parte do meio violonistico e do publico?

D. W. Néo posso opinar. Na época, ou eu ainda ndo tinha comecado a tocar violdo, ou era

muito principiante.

3. Algumas obras pertencentes a colecdo tiveram maior aceitacdo. Na sua opinido, qual

foi o motivo?

D. W. Creio que a linguagem mais ‘acessivel’. Também a maior divulgag¢do das que foram

gravadas.

4. Vocé teria outras informac6es relevantes sobre alguma(s) obra(s) da cole¢do?

D. W. Algo que me chamou a atencéo: em fevereiro de 2010, toquei a Ritmata em um festival
internacional de viol&o na Argentina. O violonista uruguaio Eduardo Fernandez estava |4 e me
disse que foi a primeira vez que ele ouviu a Ritmata ao vivo, em um concerto. Parece-me
surpreendente que um musico como ele, que participa ha trinta anos de festivais de violdao em

todo 0 mundo, NUNCA tenha ouvido antes uma peca deste porte executada ao vivo.

Daniel Wolff.



Entrevista com Orlando Fraga

Enviada via correspondéncia eletrénica no dia 15 de abril de 2012.

1. Qual(is) a(s) obra(s) pertencentes a colecao vocé tocou e como vocé a(s) conheceu?

O. F. Momentos I, de Marlos Nobre; Ritmata, de Edino Krieger; Livro Para Seis Cordas, de

José Antbnio de Almeida Prado;

2. Qual foi a receptividade das obras da colecdo no momento de seu langcamento, por

parte do meio violonistico e do publico?

O. F. A que maior impacto causou foi, e acho que tem sido assim desde entdo, a Ritmata. As
demais que toquei, tiveram uma receptividade boa, mas eu diria que mais pelo respeito aos

autores que pela obra em si.

3. Algumas obras pertencentes a colecdo tiveram maior aceitacdo. Na sua opinido, qual

foi 0 motivo?

O. F. Este é novamente o caso da Ritmata pelas simples qualidades implicitas da obra. Outras
se destacaram por terem se distanciado da obra de Villa-Lobos e assim mesmo, conseguiram

obras de alta qualidade, como no caso de Marlos Nobre e Almeida Prado.

4. Vocé teria outras informacdes relevantes sobre alguma(s) obra(s) da cole¢éo?

O. F. Duas notas: a primeira é que assisti a estreia das trés obras que menciono acima, pelo
préprio Turibio em Curitiba, em 1975, eu acho. Ele tinha acabado de grava-las e sequer as
sabia de memoria, tocando-as com partitura. Isto foi no Teatro da Reitoria, em Curitiba, em
concerto realizado pela Pro-Musica de Curitiba. Outra nota é que gravei duas delas, o

Momentos | e Livro para Seis Cordas, em LP de 1984.

Orlando Fraga.



Entrevista com Edelton Gloeden

Enviada via correspondéncia eletrénica no dia 20 de abril de 2012.

1. Qual(is) a(s) obra(s) pertencentes a colecao vocé tocou e como vocé a(s) conheceu?

E. G. S&o as seguintes: Momentos | de Marlos Nobre e Ritmata de Edino Krieger em recitais
de Turibio Santos nos anos 1970 e Dois Prelidios de Claudio Santoro através da Edition

Savart.

2. Qual foi a receptividade das obras da colecdo no momento de seu langamento, por

parte do meio violonistico e do publico?

E. G. No momento do lancamento ndo tenho como responder, apenas as impressdes quando
presenciei execucdes publicas. As obras de Almeida Prado, Nobre, Santoro e Tacuchian, em
geral sdo recebidas sem muito entusiasmo pelo publico, quanto aos violonistas, parecem
ignoré-las. Ja as obras de Gnattali e Krieger, sdo muito bem recebidas. A Lenda Sertaneja de

Mignone, nunca presenciei uma execucao publica.

3. Algumas obras pertencentes a colecdo tiveram maior aceitacdo. Na sua opinido, qual

foi o motivo?

E. G. Como respondido acima, as obras de Gnattali e Krieger sdo as mais tocadas e as mais
bem recebidas pelo publico, pela aproximacdo com a mdsica popular, particularmente as
obras de Gnattali e pelo virtuosismo engenhosidade composicional e escrita violonistica

idiomatica.

4. Vocé teria outras informacdes relevantes sobre alguma(s) obra(s) da cole¢éo?

E. G. A Lenda sertaneja de Mignone, ndo é uma obra original e sim uma transcricdo bem
simplificada da Lenda sertaneja n® 7 para piano. O fator publico pode influenciar na recepcao
que qualquer obra. Ha audiéncias mais especializadas em festivais e encontros de musicos e
plateias absolutamente leigas. A qualidade das execucdes € outro fator que pode influenciar a

recepcao.



Edelton Gloeden.



Entrevista com Eduardo Meirinhos

Enviada via correspondéncia eletrénica no dia 25 de abril de 2012.

1. Qual(is) a(s) obra(s) pertencentes a colecao vocé tocou e como vocé a(s) conheceu?

E. M. Eu toquei Momentos I, a Ritmata, os Dois Preltdios e a Brasiliana n° 13.

2. Qual foi a receptividade das obras da colecdo no momento de seu langcamento, por

parte do meio violonistico e do publico?

E. M. A receptividade foi relativamente boa por parte do publico especializado, havendo
algumas diferencas dicotbmicas de apreciacdo, segundo o gosto musical individual; ou seja,
um publico apreciou mais as pecas tonais em detrimento daquelas que se afastaram de um
centro tonal, e vice versa. O publico ndo especializado tendeu significativamente a apreciar
mais as pegas tonais principalmente aquelas que guardam um relagdo mais estreita com a

linguagem das “musicas” brasileiras.

3. Algumas obras pertencentes a colecdo tiveram maior aceitacdo. Na sua opinido, qual

foi o motivo?

E. M. A relacdo com um centro tonal e elementos brasileiros.

4. Vocé teria outras informacdes relevantes sobre alguma(s) obra(s) da colecéo?

E. M. Citaria como excecdo ao supra citado a pe¢a Ritmata de Edino Krieger que, apesar de
se tratar de uma linguagem da assim chamada “vanguarda”, ainda assim conseguiu atingir de

alguma maneira o publico néo especializado.

Eduardo Meirinhos.



RECITAL DE CONCLUSAO DE MESTRADO - CELSO FARIA

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)
- Chorosn®1

- Preludio n° 4

- Preludion® 3

- Preltdio n®° 5

Marlos Nobre (1939)

- Momentos |

Francisco Mignone (1897-1986)

- Lenda Sertaneja

Claudio Santoro (1919-1989)
- Dois Preludios

Radamés Gnattali (1906-1988)
- Brasiliana n°13

Edino Krieger (1928)

- Ritmata

Auditorio da Escola de Musica da UFMG, dia 5 de outubro de 2012 as 17:00.



