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RESUMO

Este trabalho teve por objeto de estudo as obras para violdao de Guido
Santdrsola, compositor nascido na Itdlia, mas que viveu na América do Sul (Brasil e
Urugual) durante praticamente toda a vida. Além de ser compositor, Santérsola
também era regente, violinista e violista. Mesmo ndo sendo violonista dedicou
grande parte de sua produgdo ao instrumento, abrangendo repertério solistico e
cameristico com formagoes bastante diversas.

A producdo de Santdrsola aumentou muito depois do contato que teve
com vdarios violonistas brasileiros, tais como Sérgio Abreu, Jodacil Damasceno,
Henrique Pinto, Edelton Gloeden, Giacomo Bartoloni, Paulo Porto Alegre e Everton
Gloeden, sendo que estes ressaltam a importancia que Santérsola teve em suas

vidas profissionais. Este contato foi muito importante para a escola violonistica

brasileira, visto @ posicdo de destaque que estes profissionais alcangaram, inclusive

dentro de muitas Universidades brasileiras.
Nossa pesquisa visa estudar a obra violonistica de Santdrsola, bem como

as implicages de seu trabalho como professor para o violdo brasileiro.

Palavras-chave: violdo; repertdrio violonistico; compositores uruguaios;

interpretacdo musical; Harmonia.

Area de concentracgo: 8030300-5
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ABSTRACT

This work focus on Guido Santdrsola’s guitar development. Santdrsola
was an italian composer that lived in South American (Brazil and Uruguay), during
practically his whole life. Santérsola was also conductor, violinist and violist. He was
not a guitar player, but dedicated great part of his production for the instrument, as
both solo and chamber instrument. His guitar chamber music combines the guitar
with several kinds of instruments.

His production increased a lot after having contact with some Brazilian
guitar players such as: Sérgio Abreu, Jodacil Damasceno, Henrique Pinto, Edelton
Gloeden, Giacomo Bartoloni, Paulo Porto Alegre and Everton Gloeden. On the other
hand it’s so important to show the importance that Santdrsola had in these musicians

professional life. This approach was really important for the Brazilian guitar school,

focussing the/proeminent position these professionals had achieved, even in many of

Brazilian Universities.
Our research’s the main purpose is to study the Santdrsola’s guitar

work, and to involve his work like teacher for the Brazlian guitar players.

Key-words: guitar; guitar works; uruguayan composers; music

interpretation; Harmony.
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INTRODUCAO

O violdo estd na galeria dos instrumentos consagrados em nosso pais.
Contudo ndo possui uma literatura que corresponda a essa notabilidade. Este fato norteou
nossas pesquisas no sentido de resgatar a memdria violonistica nacional. E necessrio
estudar os compositores e intérpretes que contribuiram para o desenvolvimento deste

instrumento que é um legitimo representante de nossa cultura (BARTOLONI, 2000, p.273).

No cendrio de incursdo deste instrumento no Brasil aparece o nome do

compositor e professor Guido Santdrsola (1904-1994).

Santérsola se insere neste cenario como um importante colaborador no
processo de’ evolugdo do violdo brasileiro. O termo violdo brasileiro sera usado para
representar a escola violonistica nacional, ou seja, o desenvolvimento técnico-musical dos

violonistas brasileiros, bem como suas conseqiiéncias para o ensino do violdo no Brasil.

O ano de 2004 marca o centenario de nascimento de Guido Santdrsola, razdo
pela qual foi escolhido para ser a data de conclusdo deste trabalho, com o intuito de

evidenciar e resgatar a importancia de sua obra.

No Brasil, Santérsola conviveu com Isaias Savio (1900-1977), os irmdos
Sérgio Abreu (1948) e Eduardo Abreu (1949), Jodacil Damasceno (1929), Henrique Pinto
(1941), Edelton Gloeden (1955), Paulo Porto Alegre (1953), Giacomo Bartoloni (1957) e
Everton Gloeden (1957). A intensa relagdo com estes violonistas por intermédio de seu
trabalho como professor de Harmonia e Interpretacdo o estimularam na sua producdo

violonistica.
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A excecdo de Isaias Sdavio, todos os violonistas brasileiros citados
anteriormente, ressaltam a importancia de Santdrsola em suas formagdes, sendo que ndo
podemos deixar de mencionar a importancia desses profissionais no desenvolvimento do

violdo brasileiro, visto a posicdo de destaque que ocupam no cenario musical.

Santdrsola compds uma vasta obra para o violdo, dedicando sua produgdo ao
violdo solo, duo de violBes, violdo e outros instrumentos, além de concertos para violdo e
orquestra, dois violdes e orquestra, trés violdes e orquestra, quatro violdes e orquestra,

violdo, cravo e orquestra, entre outras formagoes.

A obra dedicada ao violdo deixada por Guido Santdrsola tem uma riqueza de
elementos estruturals que gerou nos violonistas uma pesquisa de técnica, interpretagdo e
execucdo. Apesar de sua importancia ndo ha qualquer estudo em lingua portuguesa sobre

esta obra, o0 que a torna pouco conhecida no cendrio musical brasileiro como um todo.

O objetivo principal que norteou este trabalho foi o de estudar a obra

violonistica de Santdrsola e demonstrar a sua importancia para o vio/do brasileiro, através de

seu trabalho como professor de Harmonia e Interpretagdo Musical para varios violonistas
brasileiros. Muitos destes ocupam posigdo de destaque no cenario musical, inclusive em
Universidades. Com isso em vista, procurou-se formular algumas hipdteses para tentar
responder a questes importantes para a verificacgdo do trabalho de Santdrsola como
professor e as suas implicagdes no desenvolvimento da escola violonistica brasileira. As

questdes foram as seguintes:

Santérsola contribuiu de fato para o desenvolvimento técnico-musical

dos violonistas brasileiros?
De que maneira se deu esta contribuicdo?

Como podemos delinear o seu estilo de composicdo?
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Na trajetéria de nossa pesquisa a referéncia mais completa em lingua
portuguesa que encontramos sobre Guido Santdrsola foi um verbete da Enciclopédia da
Musica Brasileira: popular, erudita e folcldrica, edicdo de 1998. Este fato nos apontou a
irportancia de se fazer um trabalho mais completo, enriquecer a bibliografia sobre o

assunto, procurando registrar os acontecimentos relevantes da vida musical de Santérsola.

A metodologia utilizada foi, a pesquisa de livros, partituras e discos, além da
coleta de depoimentos por meio de entrevistas dos violonistas brasileiros que tiveram
contato direto com Santérsola. A producdo bibliogréfica sobre ele é muito escassa, por isso
tratamos de pesquisar trabalhos que pudessem contextualizar sua vida e, principalmente,

sua obra violonistica.

Os principais referencials tedricos utilizados foram os trabalhos de VILLA
(2000), BEHAGUE (1979), SALGADO (1971), BRINDLE (1987), GRIFFITHS (1987), MENEZES
(2002) e SALZMAN (1970), para podermos contextualizar a vida de Guido Santdrsola em

suas diversas passagens, desde a emigracdo para o Brasil até a sua fase sob influéncia

dodecafbnica. No que tange diretamente a sua trajetdria usamos o trabalho de OTERO

(1999). Langamos mdo da entrevista com alguns dos principais violonistas brasileiros que
tiveram contato direto com Santdrsola. Para 0 embasamento dessas entrevistas usamos a
metodologia proposta por GIL (2002), as andlises do terceiro capitulo terdo como referencial

STRAUS (1990), KOSTKA (1999) e HINDEMITH (1949).

VILLA (2000) foi o referencial adotado para mostrar o0 porqué da emigragdo
italiana, as razBes sociais e econdmicas que fizeram com que milhares de trabalhadores
italianos buscassem melhores condigdes de vida no Brasil. Os italianos foram muito
importantes para a economia brasileira, e também tiveram uma insercdo significativa na

musica brasileira.

BEHAGUE (1979) faz um histdrico da mdsica latino-americana, desde os

tempos coloniais até o século XX, dividindo a América em regides. Para que pudéssemos
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contextualizar o trabalho de Santérsola nos interessamos pelas regides do Rio da Plata
(Argentina e Uruguai) e do Brasil. Também foram usados os escritos de SALGADO (1971),
especificos sobre a Histéria da Musica Uruguaia, pais onde Santdrsola morou a maior parte

de sua vida.

No que se refere a Histéria da Musica Contempordnea, usou-se como
referencial os trabalhos de BRINDLE (1987), GRIFFITHS (1987), MENEZES (2002) e
SALZMAN (1970), que oferecem uma visdo geral das diversas correntes musicais do século
passado. Buscamos identificar e contextualizar Santdrsola dentro dessas correntes, para que

a sua obra e trajetéria ndo ficassem isoladas do ponto de vista histérico-social.

O primeiro capitulo registra a trajetéria de Guido Santdrsola, desde seu
nascimento na Itdlia, em 1904, a sua vinda para o Brasil, procurando contextualizé-la aos
acontecimentos histdricos, sociais @ musicais pelos quais passava os dois paises — Itdlia e

Brasil.

Os dados de OTERO (1999) apesar de serem basicamente biograficos, foram

muito importantes, pois nos ajudaram a focar o trabalho na relagdo de Santérsola com os

violonistas brasileiros.

Para os depoimentos destes violonistas foi usado o referencial tedrico de GIL
(2002), procurando adotar o modelo tota/mente estruturado, em que todas as entrevistas
sdo feitas com uma relagdo fixa de perguntas, para que se pudesse extrair do entrevistado
os dados corretos para a pesquisa (GIl, 2002, p. 117). E o primeiro trabalho que aborda

essa relagdo de Santdrsola especificamente com os violonistas brasileiros.

A obra de Santérsola, focando no seu repertério violonistico & analisada no
segundo capitulo. Antes de conhecer os violonistas brasileiros, Santérsola ja havia escrito
para o instrumento, mas em um ndmero pequeno se compararmos ao de suas obras para
outros instrumentos. Procurou-se demonstrar que essa situagdo sofre um processo de

inversdo a partir do contato de Santdrsola com estes violonistas.
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Ao longo da pesquisa de suas obras identificou-se dois estilos de composicao
bem caracter(sticos, por isso optou-se em agrupé-las em duas linguagens distintas: obras
tonais e obras sob a Influéncla do dodecafonismo*. Com Isso fol demonstrada a posicdo de
sua obra na Histéria da Mlsica no Século XX, buscando relacionar esses estilos de

composigdo com os movimentos estético-musicais.

Além disso, Santérsola escreveu alguns livros, que serviam como apoio
didatico ao seu trabalho -como professor de Harmonia. A andlise fol focada principalmente
em seu livro Principios armonicos de los sonidos atractivos y alraidos aplicados a la guitarra,
que traz exemplos e exercicios especialmente escritos para serem praticados ao violdo,
facilitando a compreensdo do conteGido. Normalmente os livros de Harmonia obrigam o

estudante a desenvolver uma técnica pianistica para poder exercitar o aprendizado.

Num terceiro momento vem a andlise de uma obra de cada estilo de

composiciio de Santérsola para violdo solo. Como obra tonal a escolha foi a Suite Antiga

(1945), dedicada a Isalas Savio, que exemplifica bem sua escrita em estilo barroco e é uma

de suas obras malis executada pelos violonistas do mundo inteiro até hoje.

Como obra sob influéncia dodecafdnica a escolha foi o primeiro movimento do
Diptico para violdo (1980), obra ainda inédita que ilustra @ maneira pessoal com que ele

trabalha o dodecafonismo, e que foi dedicada ao violonista Eduardo Fernandez (1952).

O objetivo dessas analises é ilustrar o0 modo de compor de Guido Santdrsola,
que era baseado em formas tradicionais (mesmo nas obras dodecaf6nicas), mas com fortes
caracteristicas pessoais no uso dessas formas. Os referenciais adotados para a andlise foram

KOSTKA (1999), STRAUS (1990) e HINDEMITH (1949).

Optou-se por colocar a relagdo completa da obra violonistica de Santdrsola

como apéndice. Para a confecgdo desta relacdo foram levados em conta os trabalhos de

! Veremos no decorrer deste trabalho porque ndo podemos classificar estas Ultimas como
dodecafénicas.




Corazén OTERO (1999), Julio César HUERTAS (2003) e da revista inglesa Guitar

International (1989), além de uma pesquisa prépria.

Nos anexos encontram-se as transcrigdes integrais de todas as entrevistas

feltas, bem como as partituras das obras que serviram de objeto de andlise.
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I - Guido Santérsola: sua trajetdria

1.1. Italia-Brasil

A trajetéria de Guido Santérsola comega a ser explicada antes mesmo de seu
nascimento. Santérsola era italiano, e assim como milhares de pessoas deste pais emigrou
para o Brasil. A emigracdo italiana para ca foi um fato histérico com conseqiiéncias

econdmicas e sociais para os dois paises.

No final do século XIX a vida dos italianos estava muito dificil, principalmente
a dos camponeses, pois muitos viviam em habitacdes com teto de palha e chdo de terra
batida. Entdo comegou a surgir nas pessoas 0 sentimento de que deviam partir e tentar a
sorte em um outro pais, j& que a pequena propriedade rural ndo era mais capaz de garantir

a subsisténcia, situacdo agravada pelas pesadas imposigdes fiscais (VILLA, 2000, p. 78).

Podemos considerar o ano de 1860 como o inicio da emigragdo italiana, o que

coincide com o nascimento da prdpria Itdlia (através de sua unificagdo), sendo que os

camponeses foram os primeiros a partir (Ibidem, p. 52). Um grande nimero de emigrantes

italianos chegou ao Brasil no final do século XIX. Podemos estimar que mais de duzentos e
sessenta mil emigrantes chegaram ao porto de Santos, e setenta por cento deles eram
itallanos (TORRES, 1979, p. 119). Qualquer historiografia italiana que ignore a emigragdo
est4 errada, pois para se entender o capitalismo italiano é preciso levar em conta que muitos
trabalhadores foram praticamente expulsos de suas terras e escolheram outra patria em

sinal de protesto (VILLA, 2000, p. 71).

O fato é que a emigragdo ajudou muito a nagdo italiana, pois um grande

contingente de trabalhadores insatisfeitos e sem espago em seu proprio pais tentou sua
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subsisténcia em outros paises. Esses mesmo trabalhadores, apés algum tempo, comegaram

a enviar grandes remessas de dinheiro a terra natal, impulsionando a economia italiana.

Apesar de os jornais italianos de cunho liberal, que representavam o
pensamento da elite, tratarem a emigragéo como algo perigoso, pols poderia privar a Italia
de sua melhor forca produtiva (SANTOS, 1990, p. 54) ndo houve como reverter esse
processo. O governo Itallano usava esses jornals para difundir histérias melancélicas sobre a
emigracso, afixando-as nas portas de igrejas e nas salas de aula (VILLA, 2000, p. 52). Mas
apesar disso o éxodo se dé em clima pacifico, gragas a grande influéncia da Igreja Catdlica,

que ajudava a evitar as tensdes entre as classes (Ibidem, p. 80).

Neste contexto, aos 28 dias do més de novembro de 1904, em Canosa di
Puglia, pequena cidade localizada na provincia de Bari, ao sul da Itdlia, nascia Guido Antonio
Stanislao Santérsola di Bari Bruno. O casal Enrico e Lucia Santérsola comemorou a chegada
de seu primeiro filho, que viria a se juntar a Concetta e Annamaria. Enrico fora um amante
da musica, que tocava trompete e contrabaixo de forma amadora, sendo carpinteiro de

profissao.

Surglu para Enrico Santdrsola a oportunidade de trabalhar em outro

continente, embora seu destino ndo fosse a lavoura do café como a maioria dos emigrantes.

Como era carpinteiro, Enrico foi contratado por uma empresa brasileira para trabalhar como
talhador de madeira na fabricagdo de santos e imagens (OTERO, 1999. p. 6). Apesar de a
maioria dos emigrantes italianos trabalhar na agricultura, muitos tinham outro destino,
trabalhando nas mais diversas profissGes tais como alfaiates, barbeiros, carpinteiros,
ferreiros, ourives, marceneiros, varredores e outras (HUTTER, 1990, p. 298). Trabalhos
artesanais e mecanicos ndo foram rejeitados pelos emigrantes, que viam uma oportunidade

de ascensdo na diversificacdo de suas atividades (PETRONE, 1990, p. 334).

O Brasil foi um dos paises escolhidos por essa massa por contar com um

extenso territério (um espago tdo grande quanto a Europa, com a maioria da populagdo
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concentrada em dois centros urbanos e o restante distribuido ao longo de costas e rios
intermindveis, com regides vastissimas completamente desabitadas), com grandes riquezas
naturais, mas com uma demanda grande por mdo-de-obra, principalmente na lavoura
cafeeira (VILLA, 2000, p. 81). O governo da provincia de Sdo Paulo, por exemplo, ndo
poupou esforgos para subvencionar esta emigracdo, fundamental para sobrevivéncia de sua

economia, que dependia do café (MENDES JUNIOR; MARANHAO, 1983, v. 3, p. 578).

Muitas vezes a historiografia tenta mostrar que a simples troca do escravo
negro pelo emigrante italiano na fazenda do café faria a economia de S&o Paulo funcionar,
pois os pouco mais de cem mil escravos ndo garantiriam o manejo de mais de setecentos mil
pés de café existentes. O negro livre havia se tornado o mendigo, o espoliado, o doente

(CARNEIRO, 1993) e precisava ser substituido rapidamente.

Um mito que a historiografia cultiva é o de enaltecer o emigrante italiano

como colono da fazenda do café, fala de sua operosidade, tudo isso para concluir que era

trabalhador, esforgado, e teve muita sorte em vir para o pais do café. No entanto essa vinda,

além de ter sido forcada por uma situacdo adversa, ndo foi algo que resolveu
definitivamente os problemas desse emigrante, no que diz respeito s suas condigbes de

subsisténcia, j& que as condiges de vida desses emigrantes italianos no eram facelis.

A maioria daqueles que ndo optou por viver no campo acabou trabalhando
nas fabricas de S&o Paulo. A partir do momento em que o operariado adquiriu importancia
numeérica em S3o Paulo, comegando a enfrentar os empresarios industriais, é que problemas
como a pobreza e a exploragdo do emigrante italiano comegaram a aparecer em obras

histéricas. Segundo Petrone:

"Abolicdo e imigragdo italiana, na verdade, nada mais séo do que manifestagoes de
acomodagdo e reforgo de integracdo de Sio Paulo no capitalismo, que desde fins do
século XVIII tentava ocupar todos os espacos fisicos do globo e avocar para sua
influéncia todas as atividades”(PETRONE, 1990, p. 319).
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Apesar dessa dificuldade, muitos emigrantes que haviam chegado sozinhos se
sentiram confortaveis o bastante para trazer a familia para morar definitivamente no Brasil, o
que proporcionou a formacdo de muitos lares de familias italianas inteiras, principalmente

em Sdo Paulo.

Nesta cidade, bairros como a Barra Funda, Bras e Mooca e, posteriormente o
Bexiga Irlam se transformar em pequenas comunidades de emigrantes e negros, com
caracteristicas bem distintas e muito longe da aristocracia da cidade de S&o Paulo
(BARTOLONI, 2000, p. 104). A vida desses emigrantes era bastante simples, e muitas vezes

eram obrigados a se aglomerar em barracos e cortigos (MARZOLA, 1979, v. 15, p. 66).

Enrico Santdrsola havia chegado ao Brasil em 1909, mas s6 um ano depois,
quando se sentiu estabilizado no novo emprego e no novo pais, chamou o restante da
familia para morar com ele. Foi assim que Guido Santérsola chegou aqui, aos seis anos de

idade. Pouco antes de emigrar, Enrico comegara a ensinar ao pequeno Guido, teoria musical

e solfejo ritmico, num método que ele préprio havia confeccionado. Guido estudava com

afinco e aos sete anos, ja no Brasil, comegou a estudar violino (OTERO, 1999, p. 9).

Seu primeiro mestre viria a ser o violinista Zaccaria Autuori. Eles acabaram se
conhecendo através do primeiro emprego de Guido Santérsola, que foi como ajudante numa
oficina de pianos. Certa vez Vicenzo Autuori, primeiro clarinetista da Orquestra Sinfonica de
Sdo Paulo, visitou a oficina e comentou que seu filho, Zaccaria, estava estudando violino no
Conservatério de Napoles, na Italia. Vicenzo descobriu que o0 pequeno ajudante era um
entusiasta da musica, e que tinha grande facilidade em solfejar as notas. Apds voltar de
Napoles, Zaccaria Autuori comegou a ensinar violino a Guido Santérsola, agora com nove

anos, poucos meses apds seu pai ter conhecido e ficado impressionado com os

conhecimentos musicais do menino.

AVA
AVAVAY

il 2 3 4 5 6 7 unespml 2 43 14 15 1e

18



Como podemos notar, a presenga de italianos na musica brasileira era
bastante significativa, levando-se em conta n&o sé os mUsicos, mas também os professores,
construtores de Instrumentos e produtores de espetéculos. O etnomusicélogo Alberto Ikeda

afirma que:

"Pode-se dizer, praticamente, que neste periodo, entre o final do século passado e a
primeira metade do século atual, os itallanos foram responsdvels por boa parte dos
empreendimentos musicals na cidade, no s6 nas atividades propriamente artisticas,
mas, ainda no setor de fabricagdo, importagdo e comércio de partituras de musica e

nas atividades empresarial-teatrals” (IKEDA, 1989, p. 6-7).

Os italianos dominavam, por exemplo, o setor de fabricagdo de violdes com as
fabricas Giannini (1900), Del Vecchio (1902) e Di Giorgio (1909), além do comércio de
partituras e instrumentos com as lojas Casa Bevilacqua, Casa Di Franco e Casa Manon
(BELLARDI, 1986, p. 25).

A contribuicdo dos emigrantes italianos e seus descendentes, ndo foi somente

nos empreendimentos artisticos e no comércio de instrumentos e partituras. Varios italianos

safam 3s ruas tocando suas musicas para angariar esmolas ou simplesmente para matar a

saudade de sua terra natal (BRUNO, 1981, p. 1308).

Em 1914 tem Inicio a Primeira Guerra Mundial e Enrico Santdrsola sentiu-se
obrigado a defender sua pétria, alistando-se como voluntério. Ndo demorou muito tempo
para a mde de Guido comegar a ter dificuldades para sustentar a casa sozinha. Toda a classe
trabalhadora sofreu com os pregos altos e o desemprego (MENDES JUNIOR; MARANHAO,
1983, v. 3, p. 311).

Com isso, o jovem Guido, agora com doze anos de idade, foi obrigado a
assumir o posto de chefe de familia. Corria 0 ano de 1916 e 0 maestro Zaccaria Autuori
arrumou-lhe um emprego na orquestra do cinema mudo Pathé Palace, que ficava na Praga
Jodo Mendes, junto com outros dezessete instrumentistas, todos adultos. Um més depois foi -

designado pelos outros musicos como spalla da orquestra, devido & sua precoce boa técnica.
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A chegada do cinema abriu um novo mercado de trabalho para os musicos,
pols era uma nova oportunidade de lazer para a populacdo, principalmente a parcela mais
humilde dela. Muitas vezes os cinemas serviam de laboratério de inovages musicais, onde
pequenas orquestras acompanhavam o enredo das fitas (FREITAG, 1985, p. 113). Segundo

Giacomo Bartoloni:

“ Iniclalmente os filmes eram mudos e eram musicados por bandas, pequenos grupos
Instrumentals ou por medida de economia, 8s vezes somente um planista. Os cinemas
mals luxuosos mantinham uma orquestra completa para sonorizar os filmes”

(BARTOLONI, 2000, p. 148).

Com a urbanizacio e o aumento populacional ocasionado pela emigragdo
houve uma proliferacio das casas de diversdo, tais como cinemas, cabarés e cassinos.
Grande parte dos musicos tinha seu sustento na contribuicdo de ouvintes desses lugares
(TINHORAO, 1976, p. 24) e Guido Santdrsola era um deles, apesar de ser um adolescente. O
préprio Heitor Villa-Lobos (1887-1959) também chegou a trabalhar no Cine Odeon, no Rio de
Janeiro, e também em bares, hotéis e cabarés, pois era comum aos musicos trabalharem em

casas desse tipo (SOARES, 2001, p. 62).

Santérsola ainda teve que buscar outro emprego deste tipo, pois o salario que

recebia no cinema ndo estava sendo suficiente para sustentar a familia e precisou conseguir
uma autorizacdo especial do juizado de menores para trabalhar num cabaré. Ele tocava no

cinema das sete as onze da noite, e no cabaré da meia-noite as cinco da manha.

Zaccaria Autuori pediu a sua mae para que deixasse Guido morar com ele, no
intuito de que se dedicasse exclusivamente aos estudos musicais. Mesmo apés o final da
Guerra, de onde Enrico Santdrsola retornou ileso, Guido continuou a morar com os Autuori.
Em 1918 foi matriculado no Conservatdrio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, onde teve
aulas de Violino e Musica de Camara com o proprio Zaccaria, Andlise e Historia da Muisica

com Mario de Andrade (1893-1945), Harmonia, Fuga e Contraponto com Agostino Cantu
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(1878-1943) e Regéncia com Lamberto Baldi (1894-1979). Todos esses professores tiveram
contato com importantes compositores brasileiros nacionalistas, como Camargo Guarnieri

(1907-1993) e Francisco Mignone (1897-1986).

Santérsola e Guarnieri lecionariam no mesmo Conservatério durante trés
anos. O professor Baldi fol muito importante na formagdo musical dos dois compositores e

podemos constatar isso com uma declaragdo do Maestro Guarnieri:

“Baldl era uma pessoa Incrive], homem de grande inteligéncia. Sua maneira de
ensinar era Integrada: Eu estudava harmonla, contraponto, fuga e orquestracdo
simultaneamente, consultando a literatura musical, mas minha composicdo era livre.
Ele Jamals colocou obstdculos em meu caminho. Apenas revia uma passagem e dizla:
'Wéo gosto disso, corrifal’” Uma das primeiras coisas que fez fol me colocar na
Orquestra, onde eu tocava todos os instrumentos de teclado - piano, xilofone,
celesta... Eu passava o dia todo estudando, tocando na Orquestra e a noite jantava
com ele. As aulas eram depois da refeicdo. Eramos oito alunos e todos estuddvamos
desse modo”(VERHAALEN, 2001, p. 22).

Em 1922 Santérsola recebeu o diploma de violinista do Conservatério e fol
estudar no exterior. Recebeu uma bolsa do governo brasileiro para estudar primeiramente

em Napoles, tendo aulas de violino com o maestro Gaetano Fusella e depois se mudou para

Londres, estudando com Alfred Mitowisky no Trinity College of Music. L4 recebeu o diploma

de professor de violino, regressando ao Brasil onde comecou a lecionar e a realizar

concertos.

Guido Santérsola comegou a tocar viola de maneira emergencial, em 1925,
pois seu mestre Zaccaria Autuori havia formado o Quarteto Paulista de Cordas, no qual era o

Primeiro violinista, sendo violista o alemdo Kurt Schleivogt, que precisou regressar a

Alemanha.

Numa segunda-feira foi pedido a Santdrsola que tocasse viola no quarteto,
pois teria um concerto no sdbado. Santdrsola tocou muito bem no concerto, e a partir dai

passou a integrar o Quarteto Paulista de Cordas como violista, abandonando a carreira de
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violinista. Dez anos mais tarde este mesmo quarteto viria a participar da estréia de Camargo
Guarnieri como compositor num concerto pablico, ja sem Santérsola que morava no Urugual

(Ibidem, p. 30).

Em 1926 a Orquestra Sinfnica Municipal de Sdo Paulo o contratou como
spalla do naipe das violas. Neste mesmo ano fol contratado como professor de Violino, Viola
e Harmonia pelo Conservatdrio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, sendo que a partir de
1928 passou a adotar nessas aulas, como material didético, um livro que ele mesmo havia

escrito voltado para a Harmonia Coral.

Santérsola passou a se interessar por um instrumento antigo chamado Vio/a
de Amor, que possui a particularidade de conter catorze cordas, sendo sete tocadas pelo
arco e mais sete que vibram por simpatia. Muito apreciada durante o final do Século XVII e 0
Século XVIII, foi bastante usada em musica de forte teor emocional, como a Paixdo segundo
S&0 Jodo de 1. S. Bach, gracas & sua sonoridade particularmente suave e doce (SADIE, 1994,
p. 996).

' O Maestro Guido Santdrsola fol o primeiro musico a tocar este instrumento na

América do Sul, o que Ihe valeu uma série de concertos no Brasil, na Argentina e no Uruguai,

onde tocava viola e viola de amor.

Figura 1: Viola de Amor. Instrumento que Santdrsola introduziu nas salas de concerto da América
Latina. Fonte: AMOR, 2003.
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Esta opcdo de mudar de instrumento, de violino para viola acabaria por ser 0

motivo de sua troca de pafs. Apés viver por vinte anos no Brasil, Santérsola escolheu uma

terceira patria para morar, o Uruguai.

1.2. Santérsola muda para o Uruguai

Em 1931, viajou a Montevidéu, no Uruguai, jé que havia sido convidado pelo
Doutor Ghiliani, criador do SODRE (Servigo Oficial de Difusién Radio Eléctrica) para tocar
durante quatro meses com o Quarteto do SODRE. O contrato foi renovado ao final dos

quatro meses, e depois de um tempo, Santdrsola resolveu fixar residéncia em Montevidéu.

Junto com ele foi o maestro Lamberto Baldi, que assumiu a fungdo de diretor desta

instituicdo (VERHAALEN, 2001, p. 25). Neste mesmo ano foi fundada a OSSODRE, a

Orquestra Sinfénica do SODRE (SALGADO, 1971, p. 48).

Mais precisamente no dia 13 de setembro de 1931, o Quarteto do SODRE
realizou seu primeiro concerto, tocando obras de Beethoven (Quinteto para piano e sopros
op. 16), Mozart (Quarteto de cordas op. 21) e Schubert (Quinteto La 7Trucha). Os integrantes
eram: Oscar Chiolo (primeiro violino), Carlos Correa (segundo violino), Guido Santorsola
(viola) e Victor Guaglianone (violoncelo), que se agregaram nessa ocasidao aos convidados
José Segl (piano), Rodolfo Battesini (contrabaixo), Aristides Vaselli (oboé), José Valles
(clarinete), Antonio Yervolino (trompa) e Sebastian Talvatull (fagote). Todos faziam parte do
quadro da OSSODRE (Ibidem, p.64.) Em Montevidéu Santérsola ministrou aulas de Harmonia
no Instituto de Estudos Superiores a partir de 1934, e tocou com a Orquestra e o Quarteto

do SODRE (MARCONDES, 1998).
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Figura 2: Quarteto Sodre, formado por Oscar Chiolo (primeiro
violino), Carlos Correa (segundo violino), Guido Santorsola (viola) e
Victor Guaglianone (violoncelo). Fonte: GUITAR INTERNATIONAL,
1989, p. 27.

Segundo Béhague, foi nas décadas de trinta e quarenta que os compositores

da América Latina comecaram a assimilar o Neoclassicismo e o Dodecafonismo europeus

(BEHAGUE, 1979, p. 275-276). Sempre havia um atraso dos artistas latino-americanos na

absorcdo dos movimentos musicais daquele continente, mas isso ndo impediu que essas
duas correntes fossem as que mais influenciassem Santérsola em seu método composicional,

ao longo de toda a vida.

Em 1936 ele adquiriu cidadania uruguaia, apesar de nessa época o Uruguai
viver um periodo de crise politica e econdmica, devido a um golpe de Estado dado em 31 de
margo de 1933 pelo Presidente Gabriel Terra (1873-1942), eleito dois anos antes (RED
ACADEMICA, 2003). A democracia s6 viria a se recompor em 1942, com a eleicdo do
prasidente Alfredo Baldomir (1884-1948).

Em 1941 conheceu outro grande compositor de obras para violdo: o mexicano
Manuel Maria Ponce (1886-1948). Neste ano, no Uruguai, estavam sendo realizados varios

concertos em sua homenagem, onde o violonista espanhol Andrés Segdvia (1893-1987)
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tocou o Concierto Del Sur de Ponce. Nesse mesmo concerto Santérsola interpretou a Sonata
para viollno e viola, também de autoria do mexicano. Ponce fol um dos malores
compositores de obras para violdo no século XX, estudou na Franga a partir de 1925 e em
1933 retornou ao México, onde trabalhou na Faculdade de Musica da Universidade Nacional
Autdnoma. Deixou grande obra para o violdo, boa parte dedicada ao seu amigo, o violonista

espanhol Andrés Segovia.

Segovia se exilou no Uruguai entre 1936 e 1944, em razdo da Guerra Civil
Espanhola. Por ser simpatico ao General Franco sofreu pressdes dos comunistas na Espanha
e foi impedido de atuar nos Estados Unidos até o final da Segunda Guerra Mundial

(GLOEDEN, 1996, p. 83).

Em 1942, Santérsola escreveu sua primeira grande obra para violdo, o
Concertino n.° 1 para violdo e orquestra. Um aluno seu de viola, Jose Blankleder, comentou
sobre um concurso de composi¢cdo que ocorreria em Montevidéu, em que a exigéncia era um
Concerto para yiolﬁo e orquestra, e apos alguma resisténcia, Santdrsola resolveu participar,
embora restas'sgm apenas doze dias para o final das inscrigdes (OTERO, 1999, p. 21). O fato
de haver um concurso desse género pode ter sido influenciado pela presenca de Segovia no

Uruguai.

Santérsola ganhou o concurso, entregando a obra no Ultimo dia do prazo,

faltando cinco minutos para este se encerrar. O Concertino continha trés movimentos, com

algumas particularidades que serdo discutidas no préximo capitulo deste trabalho.

Com isso, um compositor que ndo era violonista comegou a escrever para
este Instrumento, fato que se tornou comum no século XX (principalmente a partir da
década de 1920), ja que até entSo a histéria do violdo registrava sempre a figura do
compositor-intérprete (GLOEDEN, 2002, p. 5). Santdrsola tornou-se a figura central dos

compositores de musica para violdo no Uruguai (PEREIRA, 2003, p. 40).
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Em 1942 Santdrsola comegou suas atividades de regente de orquestra,
dirigindo a Orquestra Sinfdnica do SODRE em concertos no Urugual e no exterior e em 4 de
setembro de 1943, em Montevidéu, foi estreado seu Concertino para Violdo e Orquestra,

com Santdrsola regendo e o violonista Abel Carlevaro (1918-2001) atuando como solista.
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Figura 3: Capa do Manuscrito do Concertino para Violdo e Orquestra. Fonte:
SANTORSOLA, 1942.

Talvez a familiaridade com os instrumentos de cordas tenha contribuido para
que Santdrsola escrevesse para violdo, j@ que ha outros exemplos de compositores
violinistas, como o cataldo Joan Manén (1883-1971) e o brasileiro César Guerra-Peixe (1914-

1993) que escreveram para o instrumento. Manén dedicou a Segovia sua Fantasia Sonata
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op. A-22, o exemplo mais contundente do uso da forma ciclica j@ usado em composices
para violdo (GLOEDEN, 1996, p. 127). César Guerra Peixe foi um compositor que pertenceu
ao Grupo Musica Viva, mas quando comp0s para violdo ja havia voltado para a estética
nacionalista (NEVES, 1981, p. 102). Podemos destacar de sua produgdo para violdo uma

Sonata (1969), Cinco Preltidios (1969) e as Dez Ludicas (1980).

Em dezembro do mesmo ano Santérsola, ao lado de sua esposa Sarah
Bourdillén (?-1985), Abel Carlevaro e da pianista Fanny Ingold (1922-1995), aluna de Sarah,

realizou uma série de concertos no Brasil, em varias cidades como S&o Paulo, Rio de Janeiro,

Belo Horizonte, Porto Alegre e Pelotas, por iniciativa do Instituto Interamericano de

Musicologia, do diretor do Boletim Latino-americano de Musica, Curt Lange (1903-1997) e do

Ministério de Instrugdo Pablica do Uruguai (GUITAR INTERNATIONAL, 1989, p. 26).
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Figura 4: Programa de Concerto dos artistas urugualos Carlevaro, Santérsola e Ingold no Teatro
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Fonte: Acervo particular de Jodacil Damasceno.
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No Rio de Janeiro, Santérsola reencontrou Heitor Villa-Lobos, que conhecera
em Sdo Paulo nos anos 20. Ambos possuem em comum o fato de terem deixado uma obra
significativa para o violdo. Villa-Lobos deixou uma pequena, mas excepcional parte de seu
trabalho, ja que a constancia de execugGes em varias partes do mundo fez o repertdrio

violonistico tornar-se um dos maiores éxitos do compositor (SOARES, 2001, p. 276). Norton

Dudeque chega a afirmar que a musica brasileira para violdo esta vivendo até hoje a sombra

de seu trabalho (DUDEQUE, 1994, p. 89-90).
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Um dos aspectos que mais impressiona na vasta obra de Santérsola para
violdo € o fato dele nunca ter estudado o instrumento, ao contrario de Villa-Lobos, que fez

do violdo seu caderno de anotagdes musicais, seu arquivo musical (SANTOS, 1978, p. 5-6).

Na década de quarenta, segundo Béhague, a musica uruguaia comega a dar
sinais de maturidade e reconhecimento internacional através de compositores como
Santérsola, Carlos Estrada (1909-1970) e Hector Tosar (1923-2002) (BEHAGUE, 1979, p.
277). Também podemos destacar, anteriormente, os compositores Eduardo Fabini (1882-
1950), Alfonso Broqua (1876-1946) e Luis Cluzeau Mortet (1889-1957) (CHASE, 1962,
p.359). O violdo foi um instrumento muito popular e bastante utilizado, tanto no Uruguai

como na Argentina devido a colonizag&o espanhola, segundo Norton Dudeque (DUDEQUE,

1994, p. 100-101).

A Argentina e o Uruguai ja tinham nesse perfodo uma tradi¢c8o violonistica

muito grande, ao contrario do Brasil em que o violdo era mais cultuado na msica popular,
onde podemos citar Catulo da Paixdo Cearense (1866-1946), Jodo Teixeira Guimardes
(1883-1947), conhecido artisticamente como Jodo Pernambuco e Américo Jacomino (1889-

1928), conhecido como Canhoto (GLOEDEN, 1996, p. 134).

Através de nomes como Antonio Jiménez Manjén (1866-1919), Gaspar
Sagreras (1838-1901), Carlos Garcia Tolsa (1858-1905), Juan Alais Moncada (1844-1914),
além de constantes visitas de violonistas espanhdis (Ibidem, p. 134) podemos constatar essa

forte tradicdo violonistica na Bacia do Prata.

Figura importantissima no desenvolvimento do violdo nesses paises fol o
espanhol Domingo Prat (1886-1944), que fixou residéncia na Argentina a partir de 1904,
atuando como professor. Suas maiores realizagdes no campo violonistico foram a fundacdo
da Academia Prat, a vinda a América do Sul dos violonistas espanhdis Miguel Llobet (1878-
1938) e Emilio Pujol (1886-1980) e a elaboracdo de seu Diccionario de Guitarristas (Ibidem,

p. 73-74). Segundo Prat o violdo fazia parte da vida do povo argentino (PRAT, 1934, p. 10).
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Durante essa viagem ao Brasil, Santérsola conheceu em Sdo Paulo Isaias
Savio, e lhe apresentou seu Concertino para violdo e orquestra. Savio presenteou o pai da
violonista austriaca Luise Walker (1910-1998), que viajava ao Brasil a negécios, com este
material e, em 1944, esta acabou gravando o Concertino, sendo o primeiro registro de uma
obra de Santérsola na Europa. Walker foi uma concertista internacional que estudou no
Conservatério de Musica de Viena e ja realizava concertos aos quatorze anos de idade, isso

ainda na década de trinta (WALKER, 2003).

Figura 6: Foto de Luise Walker, violonista austriaca que gravou o Concertino de
Santérsola. Fonte: WALKER, 2003.

Isaias Savio foi de suma importancia para o violdo brasileiro, como professor,
concertista e compositor. Uruguaio, instalou-se no Brasil em 1932 primeiramente no Rio de
Janeiro, mudando-se para Sdo Paulo em 1941, Em 1945, a pedido dele, Santdrsola escreveu
a Sufte Antiga, uma de suas obras mais executadas, numa viagem a Séo Paulo. Neste
mesmo ano Savio escreve e envia ao Conservatério Dramdtico e Musical de S&o Paulo o

oficio com o qual fez o pedido de implantacdo da cadeira de violdo nessa mesma instituicdo,

obtendo resposta afirmativa em 1947, apds conseguir provar aos dirigentes que o violdo
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possuia toda a literatura que o oficio dizia ter, obtendo o reconhecimento do governo federal

em 1960 (OROSCO, 2001, p. 47).

Esse fato é importantissimo, j& que a partir de entdo o violdo foi introduzido
no ensino oficial de musica no Brasil, sendo 0 ponto de partida de uma nova geracdo de
violonistas (GLOEDEN, 2002, p. 10). Guido Santérsola e Isaias Savio eram muito amigos,
visto o nimero de obras para viol&o dedicadas por Santérsola a Savio, apesar de viverem no
Brasil em periodos distintos, j& que Santdrsola viveu no Brasil desde pequeno até a década
de 30 e Savio, uruguaio, radicou-se no Brasil nesta mesma década. Tiveram em comum o
fato de, em épocas diferentes, terem sido professores do Conservatério Dramético e Musical

de S3o Paulo.

Em 1948 Santdrsola voltou a residir no Brasil, pois em 1943 havia recebido um
convite do prefeito da cidade de Belo Horizonte, Juscelino Kubitscheck de Oliveira
(PREFEITURA...; 2003), para reorganizar a Orquestra Sinfonica de Belo Horizonte. Este
convite fol feito na ocasido da realizagdo de uma turné juntamente com os mdsicos
Carlevaro, Ingol& e sua esposa. Permaneceu em Belo Horizonte por um ano e dois meses, de

onde voltaria para Montevidéu.

Santdrsola e sua esposa fundaram a Escola Normal de Mdsica em Montevidéu,
em 1948, onde estudaram os violonistas Abel Carlevaro, Alvaro Pierri (1953) e Eduardo
Fernandez (OTERO, 1999, p. 30-32). Estes dois ultimos foram alunos de violdo de Carlevaro
também e seguiram brilhantes carreiras internacionais. Alvaro Pierri venceu o Concurso
Internacional de Paris aos 23 anos de idade e se apresentou em diversas cidades do mundo,
tocando inclusive como solista @ frente da Orquestra Filarmdnica de Berlim (ESCUELA
UNIVERSITARIA...,, 2003). Eduardo Fernandez também venceu diversos concursos
internacionais tais como o Concurso “Andrés Segovia” e Concurso da Radio France, ambos

em 1975.

7
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Em 1954, Santdrsola foi um dos fundadores da Associagdo Uruguaia de
Cultura Artistica, assumindo a funcdo de diretor. Surgiram varios conjuntos de cdmara, uma
orquestra de cdmara e outra sinfénica. Santérsola regia essas orquestras e os concertos

tiveram grande éxito (OTERO, 1999, p.35).

Em 1959 voltou a compor para violdo, depois de um intervalo de quase 15

anos, escrevendo o Prelddio n.°2. Nessa época comegou a experimentar novas técnicas de

composicdo, baseadas nos doze sons da escala cromética, mas ndo da mesma maneira que

o0s seguidores de Schoenberg.

Em 1963, Santdrsola conheceu os irm3os Sérgio e Eduardo Abreu através de
uma visita a Isafas Savio em S&o Paulo. Comentou que iria ao Rio de Janeiro e Savio lhe
disse para conhecer dois rapazes, netos de um aluno seu, Ant8nio Rebello (1962-1965), que
estavam estudando com Monina Tavora (1920), musicista argentina que havia sido discipula
do violonista espanhol Andrés Segovia. Depois de conhecé-los, e ter se entusiasmado com a
musicalidade e técnica do duo, Santérsola recebeu um pedido deles para que escrevesse um
Concerto para Hois violdes e orquestra, e disse que ndo prometeria, mas pensaria no
assunto. Em 1966 Santdrsola entregou o Concerto, dedicado ao Duo Abreu. Dedicaria ainda

a eles sua Sonata a Duo n° 2, escrita em 1969.

"Wds tocdvamos muito no exterior, mas ndo havia possibilidade de se tocar
com orquestra, pois ndo havia repertdrio’, afirma Sérgio Abreu?. A estréia do Concerto
aconteceu em 10 de outubro de 1969, no Queen Elizabeth Hall, em Londres, ao lado da
London Bach Orchestra. Sérgio Abreu ainda ressalta que "depois de 1970 ele néo escreveu
quase nada para outros instrumentos, tornou-se praticamente um compositor de musicas

para violdo”.

2 Todos os depoimentos deste capitulo foram registrados em entrevistas que constam no anexo deste
trabalho.
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Figura 7: Foto de Eduardo e Sérgio Abreu dedicada a Guido Santérsola. Fonte: OTERO, 1999, p. 32.

" 1.3. Mestre dos Violonistas

A década de setenta foi importante na relacdo de Guido Santérsola com o
violdo, particularmente no Brasil, pois foi neste periodo que ele teve contato com diversos
violonistas daqui. Nesse periodo aumentou muito sua produgdo de obras para o instrumento
e abandonou a viola e a viola de amor para dedicar-se a atividades como compositor,
regente e professor. Ainda intensificou sua relagdo profissional com Abel Carlevaro e teve

contato com um violonista importante no cendrio mundial, o italiano Angelo Gilardino (1941).

O contato com Carlevaro havia se iniciado nos anos quarenta no Uruguai, mas
fol s a partir de 1970 que os violonistas brasileiros tiveram a oportunidade de serem
orientados por ambos. Carlevaro foi o criador de uma inovadora escola de técnica

violonistica, que ajudou a consolidar o violdo como instrumento de concerto no século XX
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(GUITAR FOUNDATION, 2003). Ele liberou a execucdo violonistica dos virtuosismos

exacerbados, explorando a riqueza timbrica do instrumento (ESCANDE, 2003).

Carlevaro desenvolveu intenso trabalho como pedagogo através de seus livros
Escuela de la Guitarra e Série Diddtica para Guitarra, esta composta por quatro volumes,
onde ha variados exercicios de técnica violonistica. Além de ter uma extensa produgdo como
compositor, o resultado do trabalho pedagégico de Carlevaro pode ser levado em conta pelo

alcance que seus discipulos tiveram, tais como os j& citados aqui Eduardo Fernandez e

Alvaro Pierri e também Roberto Aussel (1954), Baltazar Benitez (1944), Miguel Angel Girollet

(1946-1996) e Eduardo Castariera (1956) (DUDEQUE, 1994, p. 100).

O seu contato com o violonista Angelo Gilardino resultou na publicacdio de
algumas de suas obras na Editora Bérben (Itélia) e acabaram se tornando grandes amigos,
com Santdrsola lhe dedicando seus Cuatro Tientos. Gilardino teve intensa carreira de
concertista entre 1958 e 1981 e apds isso se dedicou a outras atividades, como compositor,

professor e musicélogo (GILARDINO, 2003).

i

Ainda em 1970, Santdrsola foi convidado por Antonio Crivellaro para ministrar
aulas no Seminario de Musica da Faculdade Palestrina de Porto Alegre. Neste Semindrio,
onde voltaria nos anos seguintes, varios violonistas brasileiros tiveram a oportunidade de
conhecer Santdrsola, tais como Henrique Pinto, Giacomo Bartoloni, Paulo Porto Alegre,

Edelton e Everton Gloeden. Todos eles freqlientavam suas aulas de Harmonia e

Interpretacgdo.

Um pouco antes, na década de sessenta Santdrsola havia conhecido o
violonista carioca Jodacil Damasceno. Ele afirma que "...com o Santdrsola eu me desenvolvi
bastante porque ele me ensinou Harmonia, e o mais importante, me ensinou a estudar
violdo” Ainda ressalta que "..Santdrsola me introduziu no dodecafonismo, me abriu
horizontes”. Foi nessa década que Santdrsola se aproximou do dodecafonismo, e passou a

utilizar essa técnica em suas obras.
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Figura 8: Santdrsola, Turibio Santos, Jodacil Damasceno e sua esposa. Foto tirada no Rio
de Janeiro em 1963. Fonte: Acervo particular de Jodacil Damasceno.

Henrique Pinto foi o primeiro a conhecer Santérsola neste Semindrio, em
1970. J4 tocava obras do Santdrsola e ao saber que os professores do Semindrio seriam
Santérsola, Abel Carlevaro, além dos violonistas argentinos Jorge Martinez Zarate (1923-

1993) e Graziela Pomponio (1926) resolveu se inscrever. Nesse primeiro ano ndo conseguiu

freqUentar as aulas como executante, mas sim como ouvinte. Um ano mais tarde, no mesmo

Semindrio, conseguiria tocar nas aulas.
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Pinto divulgou o trabalho de Santdrsola entre seus alunos, e varios deles

acabaram por freqiientar o Seminario de Porto Alegre. Henrique Pinto foi responsével por

ol - - . - !
toda uma geracdo de violonistas brasileiros, entre os quais se destacam Edelton Gloeden,

Everton Gloeden, Giacomo Bartoloni e Paulo Porto Alegre (DUDEQUE, 1994, p. 103).

Edelton Gloeden conheceu Santdrsola no ano de 1972, em Porto Alegre.
Giacomo Bartoloni conheceu Santdrsola em 1974, assim como Everton Gloeden e Paulo
Porto Alegre. Santdrsola veio lecionar em Sdo Paulo em 1974, a convite de Henrique Pinto, e

voltou a Porto Alegre neste mesmo ano e também no ano seguinte.

Todos esses violonistas ressaltavam o quanto Santdrsola era rigoroso em suas
observacbes. Para Henrique Pinto, era dificil tocar para ele, pois era "... muito temido por
seu extremo zelo pela afinagdo e limpeza na execugdo das obras, causando dissabores entre

alguns alunos, que ndo o aceitavam por seu mau humor nas mds interpretagdes”.

Para Paulo Porto Alegre "... era um mito para nds, pois era muito rigido, e

colocava um certo medo na gente”. O “mau humor” de Santérsola chegava a produzir

i

algumas situagdes Inusitadas, segundo Edelton Gloeden: "... & aula do Santdrsols,
principalmente a de interpretagdo, era para profissionais, alguns desavisados resolviam tocar
para ele e al aconteciam coisas comicas, ele mandava estudar, fazia uma encenagao, aquela

coisa dramética”.

As vezes ele exagerava nas criticas, mas era tudo muito teatral e pensado,
segundo Giacomo Bartoloni: ".. lembro-me que na primeira aula, o primeiro aluno a tocar
para o Santdrsola sofreu muito, pois 0 maestro néo deixou passar nada. Tinha nota errada e
ele comegou a ficar nervoso e chamou o violonista de ‘descompositor; claro que dias depols
disse que exagerou de propdsito, porque erro por falta de técnica € uma coisa, mas solfejo
errado & pura desatengdo, e nds todos, antes de tocar para 0 maestro resolvemos revisar as

lelturas e para a nossa surpresa todos encontraram notas erradas’. Bartolonl ainda afirma
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que “... Santdrsola era meticuloso, possuia um ouvido absolutissimo e tinba uma enorme

bagagem musical, em seus 70 anos de idade, sendo 65 de estudo de musica”

"Era uma grande responsabilidade tocar para ele, que era extremamente
exigente, mas também era muito prazeroso”, afirma Everton Gloeden. De fato, apesar de
seu rigor, as vezes até teatral, Santdrsola era muito generoso com aqueles que respondiam
as suas orientagBes. Segundo Edelton Gloeden, ao mesmo tempo em que descarregava seu
mau humor num aluno que ndo estivesse preparado, incentivava o estudo, indicava o que
deveria ser feito para uma possivel melhora, e quando isso acontecia, rasgava efusivos

elogios ao aluno.

Uma das coisas que mais assustava todos esse violonistas era o ouvido de
Santérsola. Ele possuia grande percepgdo, e além de tudo tinha o ouvido muito bem treinado
ao longo de toda uma vida, pois nessa €poca ja estava quase com 70 anos. O simples fato
de afinar o violdo era um martirio, ja que enquanto o violdo ndo estivesse totalmente afinado

a aula ndo comegcava. E claro que isso sé contribufa para o nervosismo daqueles que irilam

f
tocar para ele.

Talvez o mais importante para essa geragdo de violonistas tenha sido o
contato com alguém que ndo era violonista. "Creio que minha atitude de trazer o Santdrsola
para Sdo Paulo foi muito importante naquele momento, pois tivemos contato com um
maestro, compositor, musico de orquestra de rara sensibilidade, passando uma sintese de

toda sua vida musical para nds” disse Henrique Pinto.

Para Paulo Porto Alegre, Santérsola fol muito importante para o violdo
brasileiro ... por estar no nosso meio, ele deu aula para nossa geragdo, nds tivemos essa
sorte (...) ele trouxe refinamento ao violdo", e Bartoloni acrescenta ainda que ... Santdrsola
nos ensinou que a melhor interpretagdo é evidenciar o dbvio, sermos detalhistas, colocar a

musica em primeiro lugar’.
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Ainda segundo Everton Gloeden, “.. Santdrsola foi um musico maravilhoso,
com toda uma histdria como instrumentista de orquestra e também como regente; foi o
primeiro contato com uma pessoa que nao era da drea do violfo que eu tive (...) para mim

foi um contato maravilhoso”.

Até entdo podemos observar que os violonistas, de um modo geral, tinham

uma visdo extremamente técnica do instrumento e Santérsola fol de encontro a Isso,

mostrando uma outra visdo, mais ampla, que se pode ter de uma obra. Mostrou sobretudo

que € possivel o violonista pensar na sua musica como um regente pensa numa partitura de
orquestra. Por essa razdo ele sé aceitava trabalhar obras que estivessem totalmente
resolvidas tecnicamente pelos alunos, pois assim poderia Ihes mostrar essa vis3o de uma
partitura. "Ele pedia para mudarmos alguns conceitos e tinhamos que resolver all na hora”,
afirma Everton Gloeden. Para Paulo Porto Alegre, “... Santdrsola fol muito importante, ele

mudou minha cabega e eu comecei a pensar um pouco melhor sobre a musica”,

_ "Ele era de um grande perfeccionismo, se vocé ndo chegasse na aula com a
peca bem dominada tecnicamente ele simplesmente mandava estudar e trazer na proxima
aula’; afirma Edelton Gloeden, e continua, ... @ maior ligdo do Santdrsola foi o rigor, antes
de apresentar a obra vocé tem de ter o dominio formal, estrutural e técnico”. Com esse

trabalho Santérsola ajudava na afirmacdo da escola violonistica brasileira.

Para Henrique Pinto, as aulas de Santérsola foram "... uma ligdo de musica
vital para meu ensino do violGo, comecei a enxergar com maior clareza e objetividade o que
teria que acontecer para o desenvolvimento de um aluno”. Afirma ainda que uma das
formas de se avaliar a importancia de Santérsola para o violdo brasileiro é o destaque que
estes alunos conseguiram em suas carreiras, e que em boa parte se deve ao contato direto
com um musico de excepcional conhecimento de sua profissdo. Edelton Gloeden também
ressalta isso: "“... para mim era uma coisa muito fascinante conviver com um compositor ja

maduro, alguém com uma experiéncia de vida musical muito grande, além de ter sido muito
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importante como professor, uma coisa muito carismdtica, muito forte”. Segundo Giacomo
Bartoloni "... alguns que conheceram Guido Santdrsola, deixaram de ser simples tocadores

de notas e foram estudar musica profundamente, como ele ensinou”.

A partir desse contato mais intenso com os violonistas brasileiros, Santérsola
comegou a viajar pelo mundo para lecionar em cursos e festivais de violdo. Em 1975, viajou
a Karlsruhe, na Alemanha, onde ocorreu a estréia de seu Concerto Duplo para Violgo, Cravo
e Orquestra, que fez parte de um programa de festejos em memdria de Schoenberg. Em
junho de 1976 viajou aos Estados Unidos para oferecer um curso de Harmonia Aplicada ao

Violdo, no Marymount College, em Arlington, Virginia.

Em 1983, a Guitar Society of Toronto, Canad4, encomendou a Santérsola um
Concerto, e ele escreveu seu Concerto n° 3 para Violo e Orquestra, onde usou a téchica de
acordes de sétima diminuta superpostos, que seria sua tendéncia composicional até o final

de sua vida, ainda dentro de sua fase dodecafénica (OTERO, 1999, p. 19).

" Em 1984 viajou a Porto Alegre para receber de Antonio Crivellaro a “Ordem

Palestrina”, uma justa homenagem a seus servigos prestados & musica e particularmente ao

seminario organizado pela Faculdade Palestrina.

Ao completar 80 anos de vida, Santérsola comegou a ter problemas de salde,
no coragdo e na visdo, sendo obrigado a colocar um marcapasso, e perdendo a visdo do olho
esquerdo, devida a uma catarata. Ganhou uma pensdo do governo uruguaio em 1987, no

valor de quarenta mil pesos novos, que o ajudou no final da vida (PARLAMENTO..., 2003).

Em 25 de setembro de 1994, faleceu em Montevidéu, prestes a completar 90
anos de idade. Mas deixou uma grande heranca nos dois paises em que morou praticamente
a vida toda: Brasil e Uruguai. Aqui sua heranga principal foram suas aulas de Harmonia e
Interpretacdo a varios violonistas brasileiros, contribuindo para o desenvolvimento de suas
carreiras como concertistas e professores. Isso ajudou a formar geragGes de violonistas, ou

seja, seu legado para a escola violonistica brasileira é muito grande.
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Para termos uma idéia da importancia que Santérsola dava ao encino de

musica, apresentamos 0 que escreveu em seu livro Principios armonicos de los sons

atractivos y atraidos aplicados a la guitarra, 0 que considerava como:

1 - O professor deve saber e sentir, em seu prdprio interior, que o mals
Importante poder, é o poder de dar;

2 — Deve considerar-se um pal espiritual na formacdo do cardter e intelecto da
crianca ou do adolescente; '

3 - O convencimento de que é dando que se recebe e que ensinando que se
aprende deve estar muito arraigado em sl mesmo; '

4 - O professor cria no individuo um espelho de s/ mesmo, € o fruto disso serd
inexoravelmente sempre de acordo com a semente germinada na mente deste
Individuo;

5 - NSo deve duvidar, jamals, que sua miss§o & profunda, sagrada e
transcendental;

6 — O professor é um artifice da pequena particula de Deus que chamamos de
alma, pois é ele que a modela, forma e Infunde vida espiritual;

7 - Ensinar é um culto de higlenizagdo mental, é dever de todo aquele que se
conceltua professor, posto que ensinar é um trabalho construtivo em prol da fé
e da arte, cujo fim é o de constituir o allmento da alma e as energlas do
espirito, com as quals se poderd, seguramente, defender-se nos momentos
dificeis que deverd atravessar na vida;

8 - A pontualidade no exercicio de suas fungdes é de primordial Importéncia e
sagrada, além de que de sua assiduidade depende o progresso mental do
Individuo;

9 - O professor verdadelro é o que ensina a arte da profecla, pols a arte de
ensinar, nada mals é do que & manlifestacdo antecipada de fatos que, cedo ou
tarde, o individuo ird experimentar;

10 - Por esse motivo o professor deve saber que: sendo uma semente, sempre
latente no selo da sociedade moral e espiritual, fecundard as mentes humanas,
e que estas, de acordo com o cultivo, dardo os frutos que a futura humanidade
recolherd. Njo duvide, entdo, de sua responsabilidade frente ao mundo,
professor!

Guido Santdrsola, 19 de novembro de 1949 (OTERO, 1999, p. 110).

Ainda deixou uma outra marca para o Brasil e o resto do mundo, que foi uma
obra monumental, com um estilo préprio e bem diversificado no que diz respeito as
formacBes. E inclui-se nessa diversidade uma vasta obra para viol&o solo, musica de camara
para violdes e violdo com outros instrumentos. Uma obra que merece ser mais tocada e

estudada, devido & sua importancia.
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II - A Obra Violonistica (Musical e Didatica) de Guido

Santorsola

2.1. Santérsola Tonal

Analisando a produgdo composicional de Guido Santérsola, constatamos uma
grande produtividade. Sua primeira composicdo é datada de 1930, contando com 24 anos de
idade, e sua Ultima de 1991, aos 87 anos, ou seja, foram 63 anos de intenso trabalho de
criagdo. O fato de ele ser detentor de uma grande cultura musical, além de uma étima
percepgao, fez com que escrevesse para muitas formagdes diferentes, incluindo solos,
musica de cadmara, coro e orquestra. Escreveu também alguns livros, que mostravam seu
conceito de interpretacdo e o auxiliavam didaticamente.

Em vez de catalogar suas obras através da palavra latina Opus, Santérsola
preferia escrever Sonoridades. Portanto suas obras vém com a palavra Sonoridades escrita e

acompanhada do ano da obra.
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Figura 9: Capa do manuscrito dos Cuatro Tlentos para violdo solo
de Santdrsola. Fonte: Acervo particular de Sérgio Abreu.

O préprio Santérsola divide sua obra em trés perfodos de composigdo: o
primeiro de 1928 a 1945, o segundo de 1945 a 1962 e o terceiro, baseado nos doze sons da
escala cromética, de 1962 até o fim da vida (GUITAR INTERNATIONAL, 1989, p. 26). Nas

suas duas primeiras fases ele compds obras tonais muitas vezes em estilos antigos, tais

como barroco e classico.
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Na primeira fase vemos um Santdrsola ainda incipiente como compositor,
estritamente tonal, sendo que a maioria de suas obras poderia ser considerada mais como
exercicios de composigdao. Na segunda fase comega a advir um compositor mais maduro,
mas com estilo e linguagem muito parecidos com os da primeira fase.

Em 1945, ano em que Santdrsola afirma que comega sua segunda fase, teve
uma producdo numerosa: Suite Antiga para violdo solo, Choro n.© 1 para violino ou viola e
piano e Quinteto para quatro flautas e piano ou quarteto de cordas e piano e sé voltaria a
compor em 1950, com a pega 77ista n.© 2 para orquestra. Portanto ndo se sabe porque
Santdrsola estabeleceu exatamente o ano de 1945 para essa mudanga de fase, mas
podemos dizer que em todo este pen'odo, desde 1928 até o inicio da década de 1960 ele
escreveu de forma tonal, explorando os estilos barroco e classico.

O Concertino para violdo e orquestra foi escrito em 1942, no entanto € uma
obra muito complexa e com varias idéias interessantes. No primeiro movimento, a entrada
do viol3o é bastante cromética (Sib, Mi, Fa#, Sol, Mib, L3, Si, DJ, Ldb, Ré, Mi e Si), embora
ndo seja uma obra dodecafénica e Santérsola sé viria a escrever de maneira semelhante 20

anos depois.
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E.i'e‘mglo I Entrada do violio no Concertino (logo apés o nimero 1 na partitura). Fonte:
SANTORSOLA, 1942, p. 1.

O segundo movimento contém uma vidalita, que € um canto flamenco,

assimilado pelo folclore argentino, muito presente em cancbes campestres. Este canto

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unespwl 2 13 14 1% 1e A7 18



39

continha carater melancélico, geralmente discorrendo sobre temas amorosos, com quatro
versos isométricos octossilabos (VEGA; RUIZ, 1985).

O terceiro movimento utiliza simbolos do cédigo Morse, através do ritmo, para
escrever a palavra "Amor” e a frase biblica “Paz na Terra entre os homens de boa vontade”,
Segundo o préprio Santdrsola era um chamado para que a humanidade convivesse mais com

0 amor e a paz (OTERO, 1999, p.21).
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Exemplo 2 - Trecho do terceiro movimento do Concertino, onde Santdrsola usa a repeticdo de uma
nota com o ritmo do cédigo Morse, nesse caso executado pelo trompete. Fonte: SANTORSOLA, 1942,
p. 16.

Esta obra é anterior a 1945, ano em que Santérsola diz comegar sua segunda

fase, mas sua complexidade demonstra que ndo pode ser incluida em sua fase incipiente.
Em 1962 comecou a escrever obras sob influéncia dodecafbnica, mas apds essa data
também escreveu obras tonais, embora em nimero menor, 0 que inviabiliza classificarmos
todas suas obras deste periodo como dodecaffnicas. Por isso preferimos dividir a obra de
Guido Santérsola em dois grupos: obras tonais e obras sob influéncia dodecafénica.

O certo é que Santdrsola sempre foi um compositor muito atento a questdo da
forma, utilizando-a de maneira tradicional, mesmo quando resolve escrever obras sob
influéncia dodecafonica, como veremos no decorrer deste trabalho. A influéncia de Sohann
Sebastian Bach (1685-1750) e da primeira escola de Viena, formada pelos compositores
Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang A. Mozart (1756-1791) e Ludwig van Beethoven

(1770-1827) foi muito grande em suas composi¢des.
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Outros compositores da época também escreveram em estilo de séculos
passados, como Manuel Ponce, dado o fascinio que as descobertas de obras de periodos
anteriores ao século XX proporcionavam, segundo Edelton Gloeden (GLOEDEN, 1996, p.
145).

No comego do século XX, surgiu na Europa um movimento denominado
Neoclassicismo, em que 0s compositores escreviam obras alicercados nas estéticas barroca e
cldssica, principalmente. O retorno ao século XVIII dava a esses compositores a
oportunidade de produzirem, fundamentados em formas claras e concisas, ao contrario do
que havia de complexidade em Gustav Mahler (1860-1911), por exemplo (GRIFFITHS, 1987,
p. 62). Esse retorno poderia acontecer no que diz respeito a forma musical ou em pequenas
citagbes de compositores anteriores nessas obras modernas.

Seria uma maneira de se opor ao século XIX, e varios compcsitores
resolveram buscar a esséncia de suas obras na musica de periodos anteriores, tais como

Igor Stravinsky (1882-1971), Paul Hindemith (1895-1963), Francis Poulenc (1899-1963),

Bela Bartok '(1881~1945), Maurice Ravel (1875-1937) e Sergei Prokofiev (1891-1953). Em

alguns desses compositores havia doses de ironia ou de sarcasmo nessa maneira de compor
(Ibidem, p. 63), mas em Guido Santérsola isso ndo acontecia.

Para Stravinsky, por exemplo, foi em 1919, no balé Pulcinella, que comegou
seu periodo neocldssico. Firmado na obra do compositor barroco italiano Giovanni Pergolesi
(1710-1736), o balé pode ser denominado como tonal & velha maneira (SALZMAN, 1970, p.
59).

Na Suite Antiga (1945) de Santérsola é muito clara a referéncia a Bach e ao
estilo barroco, tanto nos movimentos da suite quanto na maneira de escrever. Faremos a
andlise desta obra no terceiro capitulo de nosso trabalho, procurando observar essa
influéncia de Bach em Santdrsola.

Segundo o compositor russo Dmitri Shostakovich (1906-1975) ndo existe s a

influéncia de Bach sobre os compositores, mas sim uma verdadeira reveréncia:
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"A influéncia de Bach sobre a musica universal é realmente imensa. Praticamente
inexiste um compositor que ndo tenha sentido, em maior ou menor intensidade, a
benéfica influéncia de Bach na sua obra. Bach é um dos maiores amigos da
humanidade”(RUEB, 2001, p. 23).

Devido a essa influéncia e reveréncia alguns autores preferem chamar esse
periodo de neobarroco, pois muitas vezes a inspiracdo dos autores modernos vem da musica
do periodo pré-vienense, ou seja, anterior ao classicismo de Haydn, Mozart e Beethoven.
Santdrsola acabava por utilizar ambos os estilos, e um exemplo é o seu Concertinon. ©1 a
la manera clasica (1978) para trés violdes e orquestra, onde faz uma homenagem a esta
chamada Primeira Escola Vienense, embora a influéncia de Bach tenha sido mais notavel em
sua obra. Talvez 0 mais coerente seria denominar o movimento como neotonal (SALZMAN,
1970, p. 57).

O estilo barroco j& havia sido muito utilizado por outros compdsitores

neocldssicos, tais como Bartdk em suas obras orquestrais e de camara, em que utiliza

inversdo de temas e claras demarcagbes estruturais, ou Stravinsky no seu Octefo para
Sopros, ou no Concerto para Piano e Sopros (GRIFFITHS, 1987, p. 66, 78-79). Isso apesar
de o préprio Stravinsky afirmar que ndo existe a “técnica de Bach”, que ndo é possivel a
separacdo da substincia musical de Bach de sua realizacdo e que toda técnica € uma
criacdo, algo constantemente novo (STRAVINSKY; CRAFT, 1999, p. 19).

Stravinsky recorre na verdade a misica do periodo pré-cléssico, pois ja sente
em Haydn e Beethoven caracteristicas do Romantismo, com sua expressividade excessiva.
Isso também explica essa instrumentagdo usada por Stravinsky, onde ndo ha instrumentos
de corda, que seriam simbolos dessa expressividade roméntica. O que ajudava os
compositores era o fato de agora eles terem amplo conhecimento dos estilos antigos e de

como utilizd-los (GROUT; PALISCA, 1997, p. 722).
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Segundo SALZMAN (1970, p. 145), o0 mundo moderno anterior 3 Segunda
Guerra Mundial estava dividido entre os neoclassicistas e os dodecafonistas, que estavam em
campos rigidamente opostos. E depois de tantos anos compondo obras tonais, na década de
sessenta Santérsola comegou a compor de uma nova maneira, usando a linguagem
dodecafdnica.

Antes de 1962 podemos notar o pequeno nimero de composic3es para viol3o,
ou que utilize o violdo em sua formagdo, se comparado ao grande niimero de composicdes
para formacdes diversas que Santérsola escreveu. Veremos que essa tendéncia vai ser
modificada quando ele comega a escrever obras sob influéncia dodecafdnica.

Uma das ultimas obras de Santérsola desse periodo tonal é a Valsa-Choro,
escrita em 1960. Trata-se de uma obra de Santdrsola ainda tonal, mas podemos observar
em seus primeiros compassos uma forte tendéncia cromética, apesar de n&o ser uma obra

dodecafdnica.
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Exemplo 3 - Iniclo da Valsa-Choro de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA, 1960, p. 1.

Também é uma obra Interessante por ndo ter uma estrutura formal pré-
determinada e possuir um carater nacionalista brasileiro. Santérsola explorou muito pouco o

nacionalismo, tanto brasileiro como uruguaio, assim como temas folcléricos de um modo

geral.




2.2. O dodecafonismo de Santérsola

Santdrsola, no que denominou terceira fase, a partir de 1962, comz2cou a
compor obras sob influéncia dodecafdnica, e essa tendéncia o acompanharia até o final da
vida, embora ainda utilizasse o sistema tonal em algumas obras desse periodo. A partir de
seu Concerto n.© 3 para violdo e orquestra, de 1983, dedicado a David Russel (1953)
comegou a utilizar a série de maneira diferente, agrupando os sons em acordes superpostos
de sétima diminuta, explorando isso em suas composices posteriores, utilizando os doze
sons da escala.

Santdrsola afirmava que ndo escrevia de forma serial, apenas escolhia uma

série de doze sons e os combinava a seu gosto, formando acordes e utilizando as técnicas de

contraponto tradicional (OTERO, 1999, p. 38). O préprio Schoenberg j& fazia isso, sem

desfigurar a concepcdo dos doze sons (SALZMAN, 1970, p. 130). Na verdade Santérsola
escrevia com formas e ritmos tradicionais, mas com uma roupagem dodecafbnica, o que
procuraremos demonstrar no terceiro capitulo deste trabalho. Mesmo escrevendo musica
dodecafdnica Santdrsola pode ser considerado um compositor neocldssico, pois a excegao
das poucas obras nacionalistas, sempre procurou escrever empregando formas tradicionais
como arcabougos.

O dodecafonismo surgiu numa continuidade ao sistema tonal, mas sem as
suas 24 tonalidades. Os doze sons da escala cromética desempenham a mesma fungdo. O
compositor alemdo Arnold Schoenberg (1874-1951) foi um dos criadores desse sistema e
definiu a técnica dodecafonica como “um método de composi¢do com doze sons que sJ se

relacionam consigo proprios” (MENEZES, 2002, p. 209).
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Seria uma tentativa de resposta a instabilidade do atonalismo livre, que por
vezes aparentava ser cadtica, e com isso o dodecafonismo poderia vir a substituir o sistema
tonal, mas sem contar com a hierarquizagdo que existe neste (Ibidem, p. 210). Embora por
vezes 0 atonalismo fosse muito interessante, pelo fato do compositor poder desenvolver
mais sua capacidade criativa. A primeira vez que ele aplicou essa técnica fol nas suas Cinco
Pegas para Piano Op. 23, de 1923, sendo que a aperfeicoou na Serenata Op. 24 e na Sulte
para Piano Op. 25 (GROUT; PALISCA, 1997, p. 733).

Posteriormente o conceito de série sofreu alteragbes e os compositores
comegaram a escrever séries com um numero diferente de doze notas e a explorar outros
elementos, tais como ritmo, dindmica e timbre. A primeira obra escrita de forma serial
integral foi Mode de valeurs et dintensitds para piano, do compositor francés Olivier
Messiaen (1908-1992), de 1949 (BRINDLE, 1987, p. 23).

Schoenberg pode ser considerado um revoluciondrio dentro da musica do
século XX por criar uma nova tendéncia sonora, fundamentada por principios formativos
estabelecidos. ‘Outros expoentes do dodecafonismo foram seus alunos Alban Berg (1885-
1935) e Anton von Webern (1883-1945), apesar de cada um ter suas caracteristicas préprias
enquanto compositores (PAZ, 1976, p. 134). O dodecafonismo, particularmente na
Alemanha, foi um simbolo de renovago e liberdade intelectual no periodo pés-guerra
(BRINDLE, 1987, p.8).

A musica dodecafénica foi introduzida na América Latina, primeiramente na

Argentina, por Juan Carlos Paz (1899-1972), em 1934, (PARASKEVAiDIS, 2001) e no Brasil

pelo alem&o Hans-Joachim Koellreutter (1915), em 1937 (NEVES, 1981, p.84).

Koellreuter viveu aqui primeiramente de 1937 a 1963, e foi professor de
composicdo, instituindo o Grupo Musica Viva, que objetivava divulgar a musica atonal e
dodecafdnica, bem como a discussdo sobre os ideais estético-musicais modernos,

especialmente o serialismo (BEHAGUE, 1971, p. 279).




Essa intensa atividade como professor influenciou diversos compositores que
aderiram a musica dodecafénica em alguma fase de suas vidas, tais como Claudio Santoro
(1919-1989) e César Guerra Peixe (MARIZ, 1981, p. 232-233), mas ambos acabaram por
voltar aos ideais nacionalistas e abandonaram o dodecafonismo (BEHAGUE, 1971, p. 343).

Apesar desse pioneirismo de Paz e Koellreuter ter acontecido na década de
1930, Santérsola s6 veio a escrever utilizando principios dodecafénicos na década de 1960,
como ja citamos, e com o aumento paulatino da complexidade harmdnica das obras de sua
primeira fase surgiram musicas com fortes passagens cromaticas. Além dos compassos
iniciais de sua Valsa-Choro, como j& dissemos anteriormente, isso também pode ser notado

em seus Cinco Prelidios para viol5o (1959), especialmente no Prelldio 5.

% Sl PRELUDIO V A ABsl Carlevaro

i i para guilarra
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GUIDO SANTORSOLA

Diteggistura di (1959)

ANGELO GILARDING (1969)

Exemplo 4 — Inicio do Prelidio V de Santérsola. Fonte: SANTORSOLA, 1970, p. 1.




Essas passagens cromaticas acabam por induzir uma musica dodecafnica que
ndo acontecia, e que Santdrsola so viria a escrever, a sua maneira, a partir da Sonata a Duo
n° 1 (1962). Segundo Sérgio Abreu, “...essa data ndo tem muita importancia, foi apenas o
momento que lhe ocorreu tal possibilidade, pois ele ja conhecia o estilo e o método de
composi¢cdo dodecafnicos com essas passagens cromaticas de obras anteriores, onde usa
0s doze sons da escala cromatica sem repeticdo, como na entrada inicial do violdo no seu
Concertino para violdo e orquestra”.

A partir de 1970 Santdrsola aumentou sua produgdo para violdo e podemos
notar que praticamente para de compor para outros instrumentos, passando a produzir
muitas obras para violdo solo, muisica de camara para violdo e outros instrumentos e
concertos para violdo e orquestra. Nesse periodo também se dedica a varios violonistas,
principalmente brasileiros, como professor de Harmonia e Interpretacdo e podemos notar

nesse fato um estimulo para compor tantas obras para o instrumento.

2.3. O ensino de Harmonia voltado para os violonistas

Além de escrever musica, Santdrsola também encontrou tempo para escrever
livros e poemas. Seu trabalho como escritor serviu de base para seus ensinamentos como
professor.

Santérsola deixou os seguintes livros registrados: Armonia Coral, Principios
Harménicos, El uso inteligente del pedal, Armonia-Contrapunto e Lineamientos de la Fuga.

Escreveu também o livro Principios armonicos de los sonidos atractivos y atraldos aplicados a

la guitarra. € um livro muito interessante, pois permite ao violonista estudar e aplicar os
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conhecimentos adquiridos diretamente em seu instrumento, ndo precisando saber técnica

pianistica, como era usual.
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Figura 10: Capa do livro Principlos armonicos de los sonidos
atractivos y atraidos aplicados a la guitarra, Montevidéu:
Manuscrito do autor, 1971.

O livro contém toda a didatica e o método de Santérsola para ensinar
Harmonia, e nisso se assemelha aos outros, portanto ao comentar este livro estaremos

estudando seu método de ensino voltado para os violonistas. E bom lembrar que os
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violonistas brasileiros frequientaram com assiduidade essas aulas, assim como acontecia nas
de Interpretacdo, e isso foi de suma importdncia para todos, como vimos no primeiro
capitulo. Santérsola acaba também por explicar um pouco o seu método de composicdo
dodecafdnico no capitulo final do livro.

Numa carta comemorativa de seus 76 anos, Santdrsola listou alguns dos

violonistas que estudaram Harmonia através de seu livro, citando entrevistados deste

trabalho.

interviniendo como solistas; el Pianista EDUARDO ALFONSO y el
Guitarrista EDUARDO FERNANDIZ.

ESTRENOS DURANTE 1979/80: “CONCERTO A CINQUE": 4 de
Abril v 13 de Mayo, en AKRON - OHIO y ~WASHINGTON.
Actuando como wolistas los Guitarristas: JOSEPH BREZNIKAR v
JEFFREY MEYERRIEKS con el Cuarteto de la Universidad de
Akron vy el Cuarteto del Festival Interamericano de Misica de 1979,
respectivamente.

4 de Junio 1980 en el AUDITORIUM “BELGRANO™ Bs. Aires, el
“Concierto” pora 4 guitarras y orquesta por el “Cuarteto JORGE
MARTINEZ ZARATE” y la Orquesta Sinfénica Nacional.

ALUMNOS: Realizaron los cursos de INTERPRETACION v PRIN-
: CIPIOS ARMONICOS, o sea: ARMONIA APLICADA A LA
* GUITARRA.
En los Estados Unidos de Norteamérica:
Robert Clark: James Ferla; Jeffrey Meyerriecks: Joseph Breznickar:
Bonjamin Bolt; Aida Rodriguez: Myrna Sislen: David H. Spair; An-
drés Mentschukoff.
En Brauil: :

Henrique Pinto; Edelton Gloeden: Everton Gloeden: Jicomo Barte-
lomi; Elisa Camacho; Francisco Araijo,

Eu Uruguay:
Eduardo Fernindez; Mario Payssé; Regina Carriso; Eduardo Ba-
ranzano; Néstor Ausqui.

Figura 11: Trecho de carta enviada por Santdrsola a varios ex-
alunos em 1980. Fonte: Acervo particular de Giacomo Bartoloni.

Seu livro de Harmonia foi escrito no Uruguai, entre 1970 e 1971 e tem o

prefécio assinado por Abel Carlevaro, que ressalta a importdncia e o pioneirismo de um

método de Harmonia voltado para o violdo. Ap6s uma breve introducdo em que er.sina a
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afinar o instrumento, tem inicio o corpo do texto. O livro é dividido em trés partes: a
primeira contém seis capitulos, a segunda cinco capitulos e a terceira quatro capitulos.

Santérsola comega a primeira parte explicando sua definicdo de sons
atractivos e atraidos, que seriam as dissonancias e consonancias respectivamente, ou seja,
ele divide os intervalos entre aqueles que necessitam uma resolu¢cdo e aqueles que ddo a
sensacao de repouso, de algo resolvido.

O estudo comega pelos sons atractivos, que ele divide em duas categorias: de
primeira importancia (intervalos aumentados e diminutos) e segunda importancia (intervalos
maiores e menores). Essa classificacdo demonstra uma maneira muito pessoal de Santdrsola

pensar e ensinar @ Harmonia, o que expde a sua forte personalidade musical.

=

5 o i ———

Figura 12: Exemplos de sons atractivos de primelra e segunda importancia. Fonte: SANTORSOLA,
1971, p. 8
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Depois Santérsola segue explicando aspectos basicos da Harmonia, como a
escala diatdnica maior, sensiveis modal e tonal, triades e inversGes, sempre intercalando o
conteido com muitos exercicios possiveis de se tocar no violdo.

Ao final dos trés primeiros capitulos ainda aplica um questionério escrito ao
aluno, com perguntas do tipo: como pode ser a dissondncia? Ou ainda, quais sdo os sons
atractivos de primeira importdncia? Aqui é nitido o seu rigor como professor, que n&o
deixava de passar a seus alunos exercicios para serem praticados fora dos horérios das
aulas.

Depois disso o livro segue explicando fungGes harmdnicas, e Santérsola diz,
por exemplo, que um acorde de Tonica é um som atra/do e um acorde de Dominante é um
som atractivo, usando sua propria definicdo desses sons e segue explicando acordes com
sétima (tétrades), cadéncias perfeitas e imperfeitas.

Em seguida o assunto sdo as tonalidades e os centros tonais, ensinando o

aluno a fazer os primeiros encadeamentos de acordes, utilizando as fungdes harménicas

principais (I, N,e V graus da escala). Todos estes exercicios sdo realizaveis no violdo.

O final da primeira parte apresenta acordes de quinta diminuta e de sétima
diminuta, mostrando seus usos e suas resolugdes, através de varios exercicios, concluindo
com um questionario geral sobre toda a primeira parte do livro.

No primeiro capitulo da segunda parte Santdrsola comega expondo a definicdo
de dissonéncia artificial, que seria, por exemplo, o intervalo do—/d#, uma sexta aumentada
que ndo define nenhuma tonalidade ou trfade, portanto ndo existiria naturaimente e sim

artificialmente.
A segunda parte segue apontando aspectos da Harmonia Tradicional, mas em
suas expressdes mais complicadas, como modulages, acordes alterados, tipos de cadéncias,

bordaduras, apojaturas e retardos, finalizando com mais um questionario referente a toda a

segunda parte.
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A terceira parte merece uma atencdo especial, pois no seu quarto capitulo
Santérsola explica os principios dodecafénicos. Antes disso explica mais alguns aspectos da
Harmonia Tradicional, tais como o pedal de Tonica e de Dominante, a criacdo dos acordes
(através de uma explicagdo da série harmdnica), e acordes justapostos (série de triades
aumentadas).

Guido Santérsola demonstra nesse livro toda sua sélida formacSo musical e
grande conhecimento das questdes tedricas, nesse caso, da Harmonia Tradicional. A sua
trajetéria como instrumentista, regente e compositor estava amplamente amparada num
profundo conhecimento tedrico.

O quarto capitulo comega com uma definicdo de escalas: de tons inteiros,
diatdnica e cromatica, que também pode ser chamada de dodecaffnica. Ele diz que o
compositor contemporaneo pode combinar os doze sons da escala cromética, seja melédica
ou harmonicamente, de varias maneiras “jogando” e “se divertindo” com esses elementos. A

disposicdo desses sons é chamada de série. Para exemplificar mostra dois trechos de seu

Concerto para dois violdes e orquestra de cadmara, dedicado ao Duo Abreu.

Santérsola ainda mostra que esta série pode transpor-se onze vezes,
comegando por cada uma das notas da escala dodecafénica e respeitando os intervalos
entre as notas. O grupo principal pode ser combinado de outras trés formas: retrégrada,
invers3o e retrégrada da inversdo. Para se obter a forma retrégrada é necessario comegar
da Ultima nota da série e caminhar da direita para a esquerda dentro da prdpria série. A
forma invertida é obtida com a inversdo da direcionalidade dos intervalos da série original.
Essa explicacio é muito semelhante a que foi sintetizada nos postulados fundamentais da

técnica serial dodecafnica de Josef Rufer (1893-1985), de 1952 (MENEZES, 2002, p. 209).
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Figura 13: Série fundamental e dois fragmentos do Concerto para dols violbes e orquestra de c§mara,
de Guido Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA, 1971, p. 165.

Com os doze sons da série, pode-se combinar ainda seis bicordes, quatro
acordes de trés sons, trés acordes de quatro sons e dois acordes de seis sons. Santdrsola
afirma que é facil deduzir que ndo é necessario seguir a ordem inicial da série para se formar
esses acordes, pois 0 mais importante é “conseguir uma melhor sonoridade, um melhor
agrupamento, uma melhor repercussao no centro emocional do individuo” (SANTORSOLA,

1971, P. 169).
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Figura 14: CombinagBes fvels de acordes a partir de uma série
dodecaftnica. Fonte: SANTORSOLA, 1971, p. 168.

Podemos notar que nos bicordes ele evita os intervalos de segunda,

preferindo inverté-los para se obter sétimas. Quanto aos outros acordes, procura forma-los

de uma maneira exeqliivel ao violdo e alguns desses sdo identificados como acordes
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perfeitos, como por exemplo, Si bemol com sétima, Ré maior com sétima maior ou DJ
menor com sétima maior, e evita clusters’, procurando dar maior equilibrio entre eles.

Isso também acontecia nas obras de Schoenberg e Berg, onde por vezes
alguns acordes perfeitos podem acontecer, mas sem respeitar os principios da harmonia
tonal e sim os principios dodecafénicos. Sobre o uso de triades formadas por notas da série

Schoenberg escreveu:

"Quanto as sugestdes de uma tonalidade e conex8o de triades consonantes, deve-se
recordar do principal propdsito da composigéo dodecafénica, qual seja: a produgSo de
coeréncia através do uso de uma sucessfo unificadora de sons que deveriam
funcionar ao menos como um motivo. Pols a eficléncla organizativa da harmonia
deveria ser reposta” (SCHOENBERG, 1974, p. 248).

No Violinkonzert de Alban Berg é nitido o uso de triades na série original,

como podemos notar:

Serie DonecaroNICA Do ViotinkonzerT pE BerG

PR ;2. I,
o _dEmdrwito 8 i b
Stbemoim ¥ | I DM be fe He %

| e R |

—
e :

MIM

0
Ay
[y

e bwr
Sol m
1 2 4

RéEM

Figura 15: Série Dodecaf8nica do Violinkonzert de Alban Berg.
Fonte: MENEZES, 2002, p. 215.

Analisaremos no préximo capitulo como Santdrsola utilizava essa técnica
dodecafdnica para vestir composigdes com formas totalmente tradicionais. Observamos ele

aproveitava os principios basicos da Escola de Schoenberg.

® Agrupamentos de notas adjacentes que soam simultaneamente.

AY
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 120 13 14 1§58 16

17

18



55

Os livros de Santérsola sdo uma boa maneira de entender sua técnica
composicional e pensar sobre musica e também sobre outros aspectos, através de suas

reflexdes. Aqui podemos entender, por exemplo, como ele encarava a prépria vida:

"€ comum a todos aqueles que crlam nunca estar satisfeltos com o resultado
alcangado. Isto & multo certo. E fécll deduzir: a Imagem Interna que concebemos &
mals perfeita, mas perde sua formosura ao ganhar corpo fisico, ao ser exteriorizada.
A Imagem captada por nossa sensibllidade € sempre bela, sefa qual for seu aspecto
(filosdfico, artistico, socioldgico, etc.), mas ao caminhar por nossa mente se perdem
muitos detalhes sutis por falta de preparacdo mental e espiritual. Muitas vezes os
momentos dificels pelos quais atravessamos nos fazem ativar nosso cristal de
percepgdo, e € aqul que ao transmitir ao exterior a Imagem prevista por nossa
sensibllidade, nossa desconflanga se faz presente. Nio obstante, toda essa
desconfianca nos demonstra que estamos no caminho da superac8o. A perfeicSo néo
tem limites. De tudo Isso, o Interessante & constatar e compreender que fazemos
algo, que trabalhamos em algo que nos dd vida, que nos move, nos Impulsiona a uma
constante superago, intermindvel”. Alegremo-nos de nossa desconflanga, porque nos
demonstra um modo de nos superarmos; mas ndo deixemos de trabalhar e lutar até

_conseguir o que nossa sensibilidade captou no plano metafisico.” Guido Santdrsofa,
Montevidéu, margo de 1971. (SANTéRSOLA, 1971, p. 179).

Como afirma Henrique Pinto em seu depoimento, um musico como Guido

Santdrsola tem uma importancia universal, através de seu trabalho como compositor,

professor, instrumentista, regente, filésofo e poeta. E uma obra que ndo pode ser

abandonada pelos musicos.

No apéndice deste trabalho encontraremos uma relagdo completa da obra
violonistica de Santdrsola, baseado em listas anteriores e em pesquisas prdprias. Também ha
uma relacdo menos detalhada de suas obras para outros instrumentos e formacdes, retirado

do trabalho de OTERO (1999).
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III - Analises das obras Suite Antiga e Diptico de Guido

Santdrsola

3.1. Suite Antiga

Guido Santdrsola escreveu a Suite Antiga em 1945, dedicando-a ao violonista
uruguaio radicado no Brasil, Isalas Savio. Escolhemos esta suite para servir de exemplo de
obra tonal, ja que no capitulo anterior dividimos sua produg&io em dois grupos: obras tonals
e obras sob influéncia dodecafonica.

Estritamente tonal, a Suite Antiga é uma composicdo nos moldes das suftes
barrocas, que eram reunides de pegas instrumentais, tocadas sem interrupc8o e quase todas
derivadas dé dangas, tais como Allemande, Courante, Sarabanda, Bourrée, Minueto e Giga. A
Suite Antiga de Guido Santérsola é composta por cinco movimentos: Prelddio, Minueto,
Musetta, Sarabanda e Giga *.

Todos os movimentos da suite barroca eram da mesma tonalidade, mas
Santdrsola ndo faz isso, como veremos mais adiante. Geralmente as suites eram antecedidas
de um Preludio, que ndo era uma danga ou uma forma pré-definida, mas uma seqiiéncia de
acordes, arpejos e escalas que apresentavam e ambientavam a tonalidade da suite
(GUEDES, 1986, p. 14). Ndo eram sé as Suites que continham Preludios, muitas vezes eles
também antecediam Fugas, por exemplo.

O Preludio que Santérsola compde para esta Suite é escrito na tonalidade L&
Menor e constitui-se de uma grande sucessao de arpejos. Podemos dividi-lo em cinco segbes

e mais uma Coda.

4 A definigio destes movimentos de suites e dos termos musicais que citamos neste capitulo foram
extraidos de SADIE (1994) e ISAACS; MARTIN (1985).
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A primeira segdo € uma seqiiéncia de acordes arpejados articulados da nota
mais grave para a mais aguda de cada acorde. Sua duracao vai dos compassos 1 ao 10,
partindo da tonalidade L& Menor e terminando com um Mj Maior no compasso 10, servindo
de introdugdo a segunda secdo, onde surge uma melodia.

Nos prelidios barrocos, em muitos casos, 0s primeiros compassos mostram
acordes arpejados, apresentando a tonalidade da sufte, como podemos comparar com um

Preludio de ). S. Bach:

ERSTER TEIL

Praeludium I
J. S. Bach <1685-1750) BW'V 46.869

Herausgegeben von Alired Kreutz

] ;b"\gl i.[”‘\i : il

&@ﬂ
]y P 1

Exemplo 5 — Primelros compassos do Prelidio em DS Maior, do volume 1 do Cravo Bem
Temperado, de Bach. Fonte: BACH, 1960, p. 5.
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Ao meu bom amigo Isalas Savio

Suite Antiga

0 ‘do autor e Digitagso de 1
L‘nrloc Barbosa Lima e

: 1945
- Calmo 4y muy espressive ( )
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p @

(apoyar la primera negra
de cada compés)

Exemplo 6 — Primeiros compassos do Prelidio da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA,
1977, p. 1.

A maneira utilizada para ambientar a tonalidade é fazer cadéncias perfeitas,

como Bach faz em DJ Maior e Santérsola em Ld Menor.

: I':Ia segunda se¢do do Preludio de Santérsola (compassos 11 ao 18),
continuam os acordes arpejados, mas com uma melodia claramente definida na nota mais
aguda de cada um. Aqui temos uma sucessdo de acordes que chamamos de ciclo das
quintas, que era muito comum no periodo barroco. Embora ndo seja uma caracteristica dos

Preludios, ha aqui uma espécie de tema, mas que ndo serd trabalhado no restante da pega.
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Exemplo 7 — Compassos 11 a 14 do Prelidio da Suite Antiga de Santérsola. Fonte: SANTORSOLA,
1977, p. 1.

A terceira se¢do é semelhante & primeira (durag8o de 10 compassos, do 19 ao
28, com acordes arpejados da mesma forma), mas é escrita na tonalidade Ré Menor e
terminando num L& Maior com sétima, que prepara a préxima segdo.

. A quarta secdo se estende por 20 compassos (29 - 48) e comeca na
tonalidade Ré fMenon Porém nesta secdo observamos que os acordes sdo arpejados de
maneira diferente, saindo na nota grave, indo para a aguda e voltando para a grave. A
instabilidade harmdnica também € maior, com incidéncia de varios acordes diminutos e
culminando, assim como a se¢do anterior, num acorde de Ld Maior com sétima. Outra
caracteristica barroca notada nesta segdo é o uso de um peda/ na nota Ré do compasso 36
ao compasso 42, embora nos prelidios barrocos essa nota pedal seja geralmente a
fundamental do acorde de dominante, o que ndo acontece nesta se¢do, j& que Ré Menor é a
tonalidade fundamental.

A quinta se¢do vai do compasso 49 ao 64 e é escrita na tonalidade Ré Maior.
Dentro deste Preludio é a Unica que contém acordes ndo arpejados, formando um cora), e
por isso se diferencia bastante das demais. Esse efeito também foi explorado por Bach em

alguns Preludios.
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Exemplo 8 — Trecho (compassos 10 a 19) do Preludio em Mi bemol Maior, do volume 1 do
Cravo Bem Temperado, de Bach. Fonte: BACH, 1960, p. 32.
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Exemplo 9 - Trecho (compassos 49 a 60) do Preludio da Suste Antiga de Santérsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 3.

No compasso 63 Santdérsola escreve um ornamento, um trinado que deve ser
feito num acorde de dominante. O fato de ter escrito as notas do ornamento reflete sua

preocupagdo para que os violonistas o executassem da maneira que pretendia.
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Exemplo 10 — Compasso 63 do Preliidio da Surte Antiga de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA,
1977, p. 3.

Depois desta segdo temos uma ponte de seis compassos (65 - 70) que
prepara a volta para o comego e a repetigdo das trés primeiras se¢les. Apds essa repeticdo
vamos para uma Coda (compassos 71 a 88), onde os acordes sdo arpejados de todas as
maneiras variadas vistas nas secdes anteriores. Aqui sim aparece o pedal de dominante na

nota Ld, do compasso 71 ao 78, que introduz a repeticdo dos primeiros compassos da

terceira secdo (R€ Menor).
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Exemplo 11 - Coda (compassos 71 a 88) do Preludio da Suite Antiga de Santérsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 4.

O preludio termina numa cadéncia VI - I, o que ndo era comum no barroco,

finalizando com um acorde maior, essa sim uma caracteristica barroca, a chamada terca de

piccardia, que consistia em terminar num acorde maior uma peca escrita em tonalidade

menor.
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Podemos considerar que este Prelidio se encontra na forma ternaria ABA, se
considerarmos a juncdo das trés primeiras se¢des como a parte A, e a juncdo da quarta e
quinta seg6es como B.

Podemos esquematizar a estrutura formal deste Pre/ddio da seguinte maneira:

A B A
A -B -A -C-D -A -B -A'"-CODA
Am = Am - Dm - Dm - D — Am — Am - Dm - Am (A)

| = 1 = N =N-~N="f< <y = ()

O segundo movimento desta Suite é um Minueto, escrito na tonalidade de M/
Menor, com um Trio no modo maior. Essa mudanca de tonalidade entre os movimentos da

suite ndo acontecia no periodo barroco. O Minueto é uma danga de origem francesa, de

carater modéra;io e que se tornou extremamente popular em toda a Europa a partir do

século XVII. Os Minuetos italianos usavam um andamento rdpido, em compassos 3/8 ou 6/8.

Durante o periodo cladssico o Minueto foi a Unica danga incorporada as
Sonatas, sendo geralmente o terceiro movimento das Sinfonias Cldssicas (e também das
Sonatas). Nesse periodo houve o acréscimo do 770, que era uma segdo intermedidria que

antecedia a volta do Minueto, caracterizando uma forma terndria ABA.
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Exemplo 12 -. Minueto (até compasso 55) da Sonata Op. 2 n. 1 para plano de Beethoven.
Fonte: BEETHOVEN, 1975, p. 12.
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Santorsola usa um Minueto com Trio, tipico das Sonatas Cldssicas, e ndo das
Suites Barrocas, mas mantém aqui o carater moderado e o compasso ternario. O Minueto
tem duas segbes, a primeira comegando em M/ Menor e terminando em S/ Major (quinto
grau que tem a fungdo de Dominante), e a segunda comegando em M/ Major e terminando

em Mj Menor.

Ao meu bom amign Isains Sdvio

Revisfo do autor e Digitacfv de 11
(Curlos Barbost-Lima .
(1975) MINUETO

GUIDO SANTORSOLA

grazioso

Exemplo 13 - Primeiros compassos do Minueto da Suite Antiga de Santrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 5.

O Trio é escrito todo em M/ Maior e contém duas partes, sendo que no inicio
da segunda hé uma instabilidade harmdnica tipica do desenvolvimento das Sonatas

Cléssicas. H& ainda uma repeticdo da primeira secdo antes da volta ao Minueto.
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Exemplo 14 — Primeiros compassos do Trio do Minueto da Suite Antiga de Santérsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 6.

O que podemos concluir é que Santdrsola coloca um Minueto Cldssico dentro

de uma Suite Barroca, liberdade tipica de compositores neoc/dssicos. O esquema formal

ficaria assim:
(MINUETO)
A B
Em-B E
i-V -1 Vv
O terceiro movimento é uma Musetta, que é uma peca semelhante a Gavotte,
de carater pastoril, com a presenca de um bord3o grave que imita o som do instrumento
Musette, gaita de foles francesa.
Podemos notar essas caracteristicas nesta Musetta, que tem duas secdes, a
primeira na tonalidade M/ Maior e a segunda em DJ sustenido Menor, que é o seu grau
relativo, mas com varias passagens em Dd Sustenido Maior. Depois ha uma repeticdo da

primeira parte, numa forma ternaria ABA.
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Exemplo 15 - Primeira parte e quatro primeiros compassos da Musetta da Suite Antiga de
Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA, 1977, p. 8.

A segunda secdo € bem interessante, pois contém 16 compassos que

podemos dividir em 4 pequenas seg¢des de 4 compassos. Ao final da primeira e segunda
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pequena secdo Santérsola faz cadéncias em DJ sustenido Maior, causando um efeito
interessante, como pudemos observar no Gltimo compasso do exemplo anterior.
O esquema formal seria o seguinte:
A B A
E C#m (C#) E
I iii (1II) I
O quarto movimento é uma Sarabanda, danca que teve sua origem como
danga cantada na Espanha e América Latina no século XVI e chegou a Itdlia como repertério

da guitarra espanhola no inicio do século XVII. Por volta de 1620 surgiu um novo tipo, a

Zarabanda Francese, com andamento lento, articulagdo e ornamentacdo deliberada, num

compasso terndrio, sendo o mais utilizado nas Suites Barrocas.

SARABANDE

Exemplo 16 — Primeiros compassos da Sarabanda da Suite BWV 996 para alaide de Bach.
Fonte: BACH, 1988, p. 10.

Santdrsola conservou essas caracteristicas de andamento, cardter e
compasso, mas aproveitou para desenvolver um contraponto a duas vozes, em vez de

privilegiar a ornamentagao.

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 2 6 7 unespw.l 12 13 44 1§ 16 17

18



Como outros movimentos desta Suite, a Sarabanda é escrita na forma
terndria, com uma pequena variagdo melddica na reexposicdo da secdo A. A primeira secdo

retoma a tonalidade do Preludio, Ld Menor, e termina em M/ Maior.

Ao meu bom amigo lsalas Saviu

Revisio do autor e Digitacio de v
Carlos Barbosa-Lima GUIDO SANTORSOLA
{1975) SARABANDA (1945)

Carifioso y con elegancia

i m i m @

Exemplo 17 — Primeiros compassos da Sarabanda da Suite Antiga de Santorsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 10. :

A segunda secdio (B) estd em L3 Menor também, e apresenta um novo
elemento ritmico, que é intercalado com o tema dos primeiros compassos da secdo A em

outras tonalidades.
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Exemplo 18 — Dois primeiros compassos da Sarabanda da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 10.

A reexposicio da secdo A é feita de maneira sutil, no compasso 33. Santdrsola
faz um Mi Maior no primeiro tempo do compasso, adicionando um So/# ao M/ do tema, para

a0 mesmo tempo encerrar a secdo B e voltar para a segdo A, que vai estar com uma leve

variacdo melédica.

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 2 6 7 unespw.l 12 L3 14 15 16 11 18



Exemplo 19 — Compassos 32 a 40 da Sarabanda da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 11.

Assim como no Prelidio, nos compassos 15 e 47 Santdrsola escreve um

ornamento, um {rinado que deve ser feito num acorde de dominante.

Esta reexposicdo é encerrada em L& Maijor, acrescentando a ferga de

piccardia.
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Exemplo 20 — Compassos 47 e 48 da Sarabanda da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 11.
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Podemos esquematizar a forma da seguinte maneira:

A= B (A)
AmME- Am - Am (A)

iV - V- i

O quinto e Ultimo movimento é uma Giga. De origem britanica, no final do
século XVII a Giga foi bastante difundida na Franca e na Itélia. A Glgue francesa era uma
danga de andamento moderado ou répido em compassos 6/4, 3/8 ou 6/8, com frases
irregulares e textura imitativa ao contrério da G/ga italiana, mais répida, em compasso 12/8,

com frases regulares de 4 compassos.

GIGUE

Exemplo 21 - Primeiros compassos da Giga da Suite BWV 996 para alaide de Bach. Fonte:
BACH, 1988, p. 12.

Santérsola segue & risca esta forma italiana da Giga, neste Ultimo movimento

da Suite Antiga. Assim como na Sarabanda, a tonalidade escolhida é a mesma do inicio da

Suite, L& menor. Assim como no Preliidio ele usa muito o ciclo das quintas. E o movimento

mais extenso e nota-se uma preocupacgdo maior de Santdrsola quanto ao desenvolvimento.
Os primeiros 22 compassos formam a segdo A, comecando em Ld Menor e
terminando em M/ Major, enfatizados por uma fermata e uma cesura. Podemos notar o ciclo

das quintas dos compassos 3 a 5, onde ele escreve sucessivamente acordes de Ré, So/, Dd,
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F3, Si, Mi e Ld. Os intervalos entre esses acordes sdo sempre quintas descendentes, sendo
que um deles deve necessariamente ser uma quinta diminuta (no caso F3-Si) para fechar-se

o ciclo.

Ao meu bom amigo lssiay Sivio
Revisfo do autor e Digitaglio de AV

Carlos Barbosa-Lima GUIDCO SANTORSOLA
(1975) GIGA (1645)
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Exemplo 22 - Compassos 1 a 6 da Glga da Sufte Antiga de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA,
1977, p. 12.

A seguir vem uma pequena segdo modulatéria, que dura do compasso 17 ao
22, comecando na tonalidade M/ Menor e que termina na tonalidade de DJ Maior,

preparando a préxima segdo.
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Exemplo 23 - Compassos 17 a 22 da Gliga da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 13.

No compasso 23 comega uma segunda segdo, em Fa Maior, que chamaremos
de A’, pois também é semelhante a primeira. Sua duracdo vai do compasso 23 ao 45, com

inicio igual ao da primeira secdo, mas em outra tonalidade, e é estendida por um trecho de

escalas ascendentes (compassos 28 - 31) que formam mais um ciclo das quintas,

diferenciando-se da primeira segdo.
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Exemplo 24 — Compassos 23 a 30 da Giga da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 13-14.

No compasso 40 Santdrsola prepara o acorde de Fd Major que encerraria a
secdo através de um acorde de DJ Maior com sétima, mas faz uma cadéncia de engano,
indo para um acorde de S/ Maior no compasso 41. Isso alonga ainda mais a segdo, que é
finalizada com o acorde de So/ Maior com sétima no compasso 45, modulando para a

préxima segao.
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Exemplo 25 — Compassos 39 a 46 da Glga da Sute Antiga de Santérsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 14-15.

A terceira secdo é uma ponte modulatéria na tonalidade Dd Maior,
estendendo-se do compasso 46 ao 59. Dentro desta se¢do ha a presenca de uma nota pedal
Dd, o chamado Pedal de Dominante. 1sso acontece numa progressao do compasso 53 ao 55,
seguido de mais uma segdo do ciclo das quintas, preparando uma secdo subseqiiente, a

quinta desta Giga.
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Exemplo 26 — Compassos 53 a 59 da Giga da Suite Antiga de Santérsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 15-16.

Nesta quarta secdo, que se assemelha a uma Coda por insinuar o final da

peca, ha a introducdo de um novo elemento ritmico e é escrita em Fd Maljor. Chamaremos

de secdo B e serd repetida mais duas vezes neste mesmo movimento, em outras
tonalidades. Sua extensdo é do compasso 60 ao 70, sendo que a partir do 66 ha uma breve

secdo modulatéria (M/ Menor,).
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Exemplo 27 — Compassos 60 a 66 da Giga da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 16.

f

A seguir, no compasso 71 vem novamente a ponte modulatéria, que é
apresentada em M/ Menor. Apesar da mudanga de tonalidade, a classificamos como igual a
outra ponte por contar com o mesmo trecho de escalas ascendentes (compassos 80 - 83)
que formam um ciclo das quintas. A secdo é encerrada com um acorde de S/ Maior com

sétima, que prepara a volta da segdo B.
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Exemplo 29 - Compassos 71 a 82 da Giga da Suite Antiga de Santérsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 17.

Esta secdo volta na tonalidade M/ Maior, durando do compasso 88 ao 94, e

exceto a esta mudanga de tonalidade, é idéntica a se¢do B nos compassos 60 a 66.
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Exemplo 30 - Compassos 88 a 92 da Giga da Suite Antiga de Santérsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 18.

Ocorre entdo uma volta da secdo A, que se da no compasso 95 e é idéntica ao

inicio da Glga, mas fragmentada, indo até o compasso 113. No compasso 107 temos

novamente a presenga do Pedal/ de Dominante, desta vez na nota Mj, preparando o desfecho
da pega em L& Menor. Este pedal se encontra novamente numa progressao de 3 compassos

e é seguida de mais um ciclo das quintas, preparando a segdo final desta Giga.
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Exemplo 31 - Compassos 107 a 102 da Giga da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 19-20.

Nos ultimos 7 compassos (114 - 120) a Giga é finalizada com a segdo B, sem
nenhuma Coda. Mais uma vez Santdrsola surpreende e faz toda esta segdo final em Ld

Maior, fechando sua Sute Antiga no modo maior da tonalidade original e ndo apenas

fazendo um acorde com ter¢a de piccardia, como faz no Preludio e na Sarabanda.
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Exemplo 32 — Compassos 114 a 120 da Giga da Suite Antiga de Santdrsola. Fonte:
SANTORSOLA, 1977, p. 20.

0 esquema formal de toda a G/ga é o seguinte:
A - A- Ponte- B - Ponte -B - A -B
Am - F- C - F - Em-E -Am(E)-A

uas yrimslep shayrdofscaigniany ST =1

Através da andlise desta Suite podemos constatar a condicdo de compositor
Neocldssico de Santdrsola, pois assim como utilizou varias formas barrocas e classicas para
compor esta Suite, se aproveita de todas as liberdades tipicas de um compositor do século

XX escrevendo em estilo antigo. O exemplo mais explicitado disso é a fusdo que ele faz das
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estéticas barroca e classica ao colocar um Minueto Cldssico dentro de uma Suite Barroca.
Mas apesar desse fato hd um claro direcionamento e respeito as formas antigas por parte de

Santérsola, constituindo uma amostra adequada de sua obra tonal.

3.2. Diptico

Guido Santodrsola escreveu o Diptico em abril de 1980, dedicando-o ao
violonista uruguaio Eduardo Fernandez, que foi um dos seus alunos no Uruguai, como vimos
no primeiro capitulo deste trabalho.

Segundo HOUAISS, Diptico € um conjunto de duas obras congéneres, do
mesmo autor, que se completam (HOUAISS; VILLAR, 2001, p. 1049). Esta obra é composta
por dois movimentos: Recitativo (@ modo di Cadenza) e Allegro Fantasioso.

Analisaremos apenas o primeiro movimento por entender que a analise do

segundo seria desnecessaria, por contar com 0s mesmos elementos estruturais, apenas com

mudanga de andamento e carater.

Ha um grande contraste entre esta obra e a Suite Antiga, além da evidente
diferenca de estilo. A Sufte Antiga foi editada pela Ricordi Brasileira, gravada por diversos
violonistas e € uma de suas obras mais conhecidas. O Djptico também foi editado (Bérben),
mas é uma obra que ndo possui registro de estréia (HUERTAS, 2003, p. 160) ou gravacdo.

Nas suas primeiras obras dodecafbnicas, Santdrsola escolhia uma série de
doze notas e fazla as variages bdsicas (transposicdo, inversdo, retrégrada, retrégrada da
inversdo) de uma maneira bastante clara, como podemos notar no Concerto n°! para dois
violdes e orquestra.

Logo nos primeiros compassos o clarinete apresenta a série original (So/, S,
Do, Sib, Fé#, L3, Ré#, Mj, Sol#, F3, Ré e Do#). Esta série é dividida em duas frases de seis

notas, onde € evidente a preocupagdo de Santérsola com a proporcionalidade. No compasso
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11 ha a entrada do Segundo Violdo, num solo que apresenta a mesma série transposta um

tom abaixo e é repetida mais duas vezes >.

No compasso 15 ha entrada do Primeiro Violdo, realizando a série dois tons
acima da original. Note que Santérsola aproveita a nota S/ que encerra a transposicao

exposta pelo Segundo Viol&o para comegar esta nova transposigao.
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Exemplo 33 — Compassos 1 a 18 do Concerto para dois violoes e orquestra de Santorsola.
Fonte: SANTORSOLA, 1966, p. 1.

® Utilizamos aqui o conceito de equivaléncia de oitavas apresentado por STRAUS (1990).
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Outra caracteristica do dodecafonismo de Santdrsola é a maneira tradicional
em que trabalha a questdo ritmica, se comparado a outros compositores, como podemos
notar no Klavierstick Op. 33A de Schoenberg (MENEZES, 2002, p. 259), onde também a
maneira como a série é trabalhada é mais complexa, ocorrendo, por exemplo, agrupamentos
de acordes em clusters e escrita contrapontistica.
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Exemplo 34 — Compassos 32 a 35 do Klavierstick Op. 33A de Schoenberg. Fonte:
MENEZES, 2002, p. 259.

Santorsola também gostava de explicar de que maneira combinava os
elementos da série, como podemos ver na sua Sonata a Duo n®5, para violdo e flautas, onde

na edigdo de 1979 (Novas Metas) faz o seguinte comentario:

"A flauta apresenta um elemento livre de semicolchelas. No segundo compasso o
violdo esboga um grupo de dez notas diferentes (...) com o qual o autor elabora a
Primeira Segdo. O terceiro e o quarto compasso apresentam os mesmos elementos,

mas transportados um tom acima. Seguem dez compassos em forma de didlogo...”

(SANTORSOLA, 1979, p. 1).
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Exemplo 35 — Compassos 1 a 9 da Sonata a Duo n° 5 para flautas e violdo de Santdrsola.
Fonte: SANTORSOLA, 1979, p. 3.

O Diptico é um pouco diferente dessas outras duas obras, ndo podemos
classificd-la como dodecafbnica, pois ndo hd uma série de doze notas definida que seja
trabalhada posteriormente. Mesmo assim a classificamos como pertencente ao grupo de
obras sob influéncia dodecafénica de Santérsola, apenas como critério de classificacao.

O primeiro movimento ndo conta com barras ou férmula de compasso,
explicitando a liberdade dada ao intérprete em relagdo ao tempo, tipica de um Recitativo.

Logo no inicio Santérsola coloca um acorde de seis notas, separadas por
intervalos de quartas. L3, Ré#, Sol, D, Fa# e Si, que denominaremos de acorde A. Logo na
segunda linha ha um outro acorde, desta vez de cinco notas, Réb, La, Do, Mib e Lab, que

chamaremos de acorde B. Também aqui notamos a presenca de um motivo de quatro notas
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ou agrupamentos de notas que se repetira no decorrer da obra. Vamos chama-lo de motivo
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Exemplo 36 — Trecho do Djptico para violdo solo de Santérsola. Fonte: SANTORSOLA, 1980, p. 1.

Na verdade, estes dois acordes sdo o mesmo acorde, uma espécie de acorde
diminuto com sétima maior. Para exemplificar, podemos ver o primeiro acorde A e o
segundo acorde B que aparecem na musica. Ambos possuem as notas C Eb Gb e B A
diferenca é que neste acorde A aparecem um G e um A, e neste acorde B aparece um £
Portanto sdo acordes com praticamente a mesma estrutura, mas usaremos esta
denominac8o diferenciada por conta das duas maneiras como ele é disposto na musica.

Santdrsola aproveita o desenho do brago do violdo para fazer as transposiges
desse acordes, mantendo o mesmo dedilhado de mdo esquerda em diferentes casas,
deixando claro que conhecia o instrumento e pensou nele para compor esta obra. Estas duas
disposigOes facilitam as transposigées no violdo.

Um pouco mais adiante temos um esbogo de série com doze notas, numa
sequiéncia descendente, transposta imediatamente uma sétima maior abaixo. Chamamos de
esbogo pelo fato desse material musical ndo ser desenvolvido ao longo da obra. Essa

seqliéncia é precedida de outra ascendente, de maneira que as duas seqiiéncias juntas saem
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da regidio grave, vdo para a aguda e voltam a grave, mas sem qualquer alusdo aos acordes

ja estabelecidos.
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Exemplo 37 - Trecho do Djptico para violdo solo de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA, 1980, p. 2.

Em seguida Santdrsola repete o motivo A, mas com acordes de trés notas e o
finaliza com o acorde A. Logo depois surge um novo motivo, que denominaremos de motivo
B. Este motivo consiste na repeticdo de uma nota quatro vezes, para em seguida eleva-la
uma terga menor acima e voltar a nota inicial. Tudo isso de forma oitavada ou usando o

acorde A como base para esse motivo, como acontece aqui.
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Exemplo 38 — Trecho do Dijptico para violdo solo de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA, 1980, p. 2.
Aqui temos uma seqiiéncia descendente de notas finalizada por uma variagdo

do acorde A, formada pelas notas Mj, Sib, Ré, Lab, DJ e Fé# (se fosse mantida a estrutura

original do acorde as notas seriam Mj, Sib, RE, Sol, Do# e Fa#).
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Exemplo 39 - Trecho do Diptico para violdo solo de Santérsola. Fonte: SANTORSOLA, 1980, p. 2.

No centro deste primeiro movimento temos uma segdo formada por um arpejo
de dez notas que invalida qualquer possivel tentativa de classificar esta obra como serial.
Ha uma melodia descendente claramente definida na nota mais aguda do
arpejo, que parte de um Fd# e desce uma oitava, mas sem qualquer preocupacdo serial ou
dodecafdnica e se utilizando das notas das cordas soltas do violdo como as outras notas do
arpejo, mostrando que aqui Santérsola pensou muito mais violonistica do que harménica ou

serialmente.




Segue uma grande secdo desenvolvida apenas pelo acorde A e logo apds ha

mais um esbogo de série, com um grupo de dez notas, a repeti¢do de trés delas (Ré, Sib e

L3) e as duas notas que faltaram nas dez iniciais, Fd e Mi. A se¢do é finalizada com o acorde

A e é a Unica em que Santorsola indica um andamento.

o

Exemplo 41 - Trecho do Djptico para violdo solo de Santérsola. Fonte: SANTORSOLA, 1980, p. 4.

A segdo subseqliente é desenvolvida em torno do acorde B, ocorrendo uma
passagem com a rnola pedal L3, mas sem a mesma fungdo harmédnica do pedal de
dominante utilizado bastante por Santdrsola em sua Suite Antiga. A escolha dessa nota
provavelmente veio em raz&o de ser uma nota proveniente de um bord&o solto, mostrando

mais uma vez um pensamento violonistico e ndo harmdnico.
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Exemplo 42 - Trecho do Diptico para violdo solo de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA, 1980, p. 4.

Como passagem para a se¢do final Santdrsola introduz novamente o arpejo de

dez notas empregado anteriormente, mas utilizando também o acorde A.
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A secdo final conta basicamente com o motivo B, combinado com o acorde A,
apenas com quatro acordes de trés notas que ndo se relacionam com o motivo ou com o
acorde A. Também acontece uma diminui¢do do andamento através de indicacBes como P
lento, calmo e lento, encerrando a peca com a nota Sj de forma oitavada e com um

harménico.

f

Exemplo 44 - Trecho do Djptico para violdo solo de Santdrsola. Fonte: SANTORSOLA, 1980, p. 5.

Podemos concluir que esta pega ndo pode ser considerada dodecaf6nica, por
trabalhar com secdes claramente diferenciadas, exploradas livremente. Estas secdes sdo
construidas tendo por base motivos e dois acordes principais, um de seis e outro de cinco
notas. Se fossem dois acordes de seis notas, sem repeticao delas entre um acorde e outro,

poderfamos tentar esbogar alguma analise serial ou dodecafénica, mas isso ndo acontece

aqui. Entretanto esta é uma obra diferenciada entre as que ele compde sob influéncia

dodecafdnica ja que Santérsola ndo trabalha com uma série de doze notas pré-definida.

De qualquer maneira a classificamos como pertencente as obras sob influéncia

dodecafdnica dele, seguindo o critério de dividir sua obra em dois grandes grupos: obras
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tonais e obras sob influéncia dodecaf6nica. Notamos essa influéncia nos esbogos de série
dodecafbnica que Santdrsola escreve nesta peca, mas que depois ndo sdo trabalhados ou

desenvolvidos, ou entdo na livre utilizacdo dos doze sons da escala cromatica para a

constituicdo dos acordes. E uma maneira muito pessoal de compor, mas sob influéncia dos

preceitos basicos do dodecafonismo.
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Consideracodes Finais

Guido Santdrsola viveu durante praticamente todo o século XX. Desde sua
inféncia, em que mostrou ser uma crianga com grande facilidade para aprender mdsica, até
sua senescéncia, onde continuou compondo e trabalhando apesar de alguns problemas de

saude, desenvolveu uma carreira de musico bastante intensa.

Sua relagdo com varios violonistas brasileiros foi de grande valia para nés, ja

que hoje muitos deles ocupam posicdo de destaque no cendrio musical, lecionando em
grandes Universidades brasileiras, por exemplo, e todos ressaltam a importancia que
Santérsola teve em suas carreiras. Eles freqiientavam suas aulas de Harmonia e
Interpretacdo. Possivelmente alguns outros alunos dele ndo conseguiram dar 0 mesmo
prosseguimento em suas vidas profissionais, mas isso ndo invalida todo o conhecimento
trazido por Santérsola, conhecimento este que veio de um musico ja maduro, pois vimos que
essa relacdo se deu por volta dos seus 60, 70 anos de idade. Por ele ndo ser violonista,
representou algo inédito para toda aquela geragdo, proporcionando que se tornassem

grandes musicos, independente de mostrarem uma grande técnica no instrumento.

Demonstramos a importancia que Santérsola teve na carreira destes musicos
através de suas entrevistas. Ao longo do primeiro capitulo inserimos alguns trechos de seus
depoimentos que ressaltavam a importdncia que ele teve no desenvolvimento técnico-

musical destes violonistas brasileiros.

Constatamos que a partir desse processo de aprendizado dos violonistas
brasileiros, a producdo de Santdrsola para o instrumento aumentou muito, demonstrando

que este contato o estimulou bastante nesse sentido. Talvez por isso, a partir de 1970

AV
AVAVAY

Tk
1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 120 13 44 15 1Te L7 18



principalmente, quando nao escrevia para violdo solo ou duo de violGes, procurava

formagGes diferenciadas como violdo e piano, violdo e bandolim ou viol3o, cravo e orquestra.

Sua obra provocou nestes violonistas uma grande pesquisa de técnica e
interpretacdo, fazendo com que todos evoluissem como musicos e deixassem de ser simples
amadores, entendendo que a musica deve ter um discurso a ser respeitado e apresentado
ao ouvinte de forma clara. Demos uma énfase maior no estudo desta obra por falta de
material bibliografica maior para demonstrar o trabalho de Santdrsola como Professor, pois

s dispinhamos das entrevistas e do curriculo se seis ex-alunos. Mas, como pudemos

observar, a maioria de sua obra violonistica foi composta no perfodo que Santérsola conviveu

e ensinou estes violonistas brasileiros, portanto, estd inserida no mesmo contexto.
Ressaltemos, contudo, que esta obra é uma contribuic8o universal para misica e ndo apenas

para o Brasil.

Ele mesmo dividiu sua obra completa em trés fases de composicao, de forma
cronoldgica, com datas definidas que dividem esses periodos. Fizemos uma relagdo completa
de sua produgdo para violdo, partindo de listas anteriormente confeccionadas e de pesquisas
préprias. Entdo preferimos, a despeito de datas, fazer uma nova classificagdo em dois

grandes grupos: obras tonais e obras sob influéncia dodecaf6nica.

Sua producdo esteve ligada principalmente a dois movimentos estético-
musicais do século XX, o Neoclassicismo e 0 Dodecafonismo, porém esta ligagdo se da de

maneiras diferentes.

Quando escreve obras tonais, Santérsola segue os estilos barroco e cldssico e
todas as suas formas e conceitos, sendo muito influenciado por Bach, Haydn, Mozart e
Beethoven. Santdrsola pode ser considerado um compositor neocléssico, pois demonstramos
que procura seguir uma estética anterior a sua contemporaneidade, mas com algumas

intervencBes pessoals, imprimindo um estilo préprio as suas obras.
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Nas obras sob influéncia dodecafnica a sua marca pessoal é ainda mais forte,
pois apesar de usar 0 mesmo conceito da Segunda Escola Vienense (Schoenberg, Berg e
Webern), faz um uso muito particular desse material. A partir dos conceitos dodecafonicos
basicos Santdrsola utiliza as séries com ritmos tradicionais, as vezes formando acordes,
procurando disposi¢Ses que obtivessem um resultado mais equilibrado. As vezes nem
trabalhava com séries de doze notas previamente definidas, mas essas obras mais livres n&o

fogem ao seu estilo dodecafonico.

Atraveés das analises que fizemos de suas obras pudemos constatar todas

essas caracteristicas, que tornaram seu estilo composicional reconhecivel, como confirmou

Sérgio Abreu em sua entrevista.

Estamos enfatizando sua obra violonistica, mas toda sua producdo é de
grande variedade e qualidade. Um fato inegavel € que a partir do contato com os violonistas
brasileiros tornou-se um compositor voltado para o violdo. Se Santdrsola jamais tivesse
escrito algo para violdo, certamente seria reconhecido como grande musico da mesma

maneira.

Também ndo podemos deixar de incluir em sua obra, além de suas musicas,
seus livros, que serviram como apoio pedagdgico para seus ensinamentos de Harmonia,
Contraponto e Interpretagdo, com especial destaque aos que foram escritos voltados aos

violonistas.

Podemos concluir que o trabalho de Santdrsola como professor é continuado
até hoje, devido ao trabalho de seus alunos, que é realizado em grandes Universidades

brasileiras como UNESP, USP, Universidade Federal de Uberlandia e outras instituices de
ensino.
Por se tratar do primeiro trabalho sobre a obra violonistica de Santdrsola em

lingua portuguesa, acreditamos que sua obra possa continuar a ser estudada, e que mais

intérpretes a procurem, pois hé muito material musical a ser explorado. De alguma maneira
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esta pesquisa tenta recolocar sua obra em evidéncia, no ano em que é celebrado seu

centendrio de nascimento.

Obras que foram executadas por varios intérpretes de renome internacional,
como Sérgio e Eduardo Abreu, David Russel, Eduardo Fernandez, Alvaro Pierri, Angelo

Gilardino, ndo podem deixar de ser estudadas e analisadas.

Santdrsola encarava a vida e a muasica com grande seriedade, disciplina e
rigor e sem dlvida isso € transmitido em sua obra, e para tanto encerramos este trabalho

com uma frase que atesta essas diretrizes:

_ “El por qué de la existéncia es: ser mejor cada dia!”
GUIDO SANTORSOLA (SANTORSOLA, 1971, p. 180)

Figura 16 — Guido Santérsola aos 88 anos, em foto com Jdlio César Huertas, datada de 1992. Fonte:
HUERTAS, 2003, p. 295.
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Como fontes para esta relagdo da obra violonistica de Guido Santdrsola
utilizamos os trabalhos de Corazén OTERO (1999) e da Revista GUITAR INTERNATIONAL
(1989). Conseguimos encontrar partituras que ndo constavam de nenhum destas listas, mas
recentemente, apés o Exame Geral de Qualificagdo descobrimos um novo trabalho, do
pesquisador Julio César HUERTAS (2003), que conta com as mesmas obras que haviamos

conseguido com nosso trabalho somado ao das listas anteriores.

Nenhuma dessas listas possui a data de edigdo das obras, sendo assim
procuramos enriquecer nosso trabalho com isso. Algumas obras editadas s6 foram
conseguidas por nés em manuscritos e por isso ndo foi possivel averiguar a data de edigdo

de todas as obras.

Também consta deste trabalho uma relagdo das obras de Santdrsola para
outros instrumentos e formagdes que ndo contam como o violdo, retirada de OTERO (1999,

p. 121-123).

Para identificarmos as fontes usaremos a seguinte legenda:

- HUERTAS (2003) : HUE
- OTERO (1999) : OTE

- GUITAR INTERNATIONAL (1989) : GIT
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APENDICE A: RELACAO DAS OBRAS DE SANTORSOLA PARA VIOLAO.

'Prefudfo‘ :

ViolEo Solo'

(Brasil)

3 mlnuos

Obra estreada

por Abel
Carlevaro em
10/8/1944

Concertino
n°1

Violdo e
Orquestra

Southern
Music
(E.U.A)

16 minutos

Obra estreada
por Abel
Carlevaro em
4/9/1943

Sonata en
dos
movimentos

Violdo solo

sem
edicdo

10 minutos

Obra estreada
por Luise Walker
em 1950

Choro n°1

Violdo Solo

sem
edicdo

2 minutos

Vals
Roméntico

Violdo Solo

1970
Bérben
(Itdlia)

5 minutos

Obra dedicada a
Luise Walker e
estreada por ela
em 1950

Suite Antiga

Violdo solo

1959
Ricordi
Brasileira
(Brasil)

18 minutos

Obra estreada
por Isaias Savio
em 1945 e
dedicada a ele

5 Preludios

Violdo solo

1970
Bérben
(Itdlia)

20 minutos

Dedicados a
Isaias Savio,
Louise Walker,
Hans Wurnbauer,
Maria Luisa Anido
e Abel Carlevaro,
pela ordem.

Valsa-Choro

Violdo solo

Irm3os
Vitale
(Brasil)

5 minutos

Obra estreada
por Carlos
Barbosa Lima em
1962
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/ANO

violdo, flauta,
violoncelo e
viola

X[ FORMACAOEDICAC

1970
Southern
Music
(E.U.A.)

18 minutos

A BURKCAGH|OESERVAGAC

Obra estreada
em Washington
em 27/9/1965
por B. Davezac,
S. Bosco, V.
Addiego e Guido
Santorsola,
dedicado a Irma
Constanzo

HUE, OTE,
GIT.

Sonata a
Duo n°l1

Duo de
violGes

Southern
Music
(E.U.A)

9 minutos

Obra estreada
pelo Duo Abreu
em Bueno Aires
em 1965.
Primeira obra
dodecafbnica.

HUE, OTE,
GIT.

Trio

Violdo, flauta
(ou violino) e
clarinete.

Sem
edicdo

15 minutos

HUE, OTE,
GIT.

Triptico,
Trés
Invengdes

Duo de
violGes

1973
Bérben
(1talia)

8 minutos

Obra estreada
pelo Duo Abreu,
dedicada a Abel
Carlevaro.

HUE, OTE,
GIT.

Concierto a
Diez

Violao, flauta,
oboé,
clarinete,
clarone,
fagote, corne
inglés,
violino, viola
e violoncelo.

Sem
edicdo

12 minutos

HUE, OTE,
GIT.

Concerto
ne1

Dois violGes e
orquestra

Bérben
(Itélia)

18 minutos

Obra estreada
pelo Duo Abreu
em 10/10/1969
e dedicada a
eles.

HUE, OTE,
GIT.

Trés Arias
de Corte

Violdo solo

1968
Columbia
Music
(E.U.A.)

12 minutos

Obra estreada
por Regina
Carrizo

HUE, OTE,
GIT.

Sonata a
Duo n%2

Duo de
violdes

1973
Bérben
(Italia)

12 minutos

Obra dedicada
ao Duo Abreu

HUE, OTE,
GIT.

Sonata n°l

Violdo solo

1971
Bérben
(Italia)

12 minutos

Obra estreada
por Alice Artzt
em Buenos Aires
em 1974 e
dedicada a ela.

HUE, OTE,
GIT.

4 5 6
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Violﬁo solo

e ' j‘;‘ i-\\-xg'}, -'; :: '{ BT ]

20 minutos

Obra estreada
por Angelo
Gilardino em
Vercelli (Itdlia)
em 1976 e
dedicada a ele

HUE, OTE
GIT.

Violdo e viola
ou violino.

Novas
Metas
(Brasil)

8 minutos

Obra estreada
por Eduardo
Fernandez e
Guido
Santdrsola em
Montevidéu em
1972

HUE, OTE,

GIT.

Sonata n.°2
— Hispénica

Violdo solo

1673
Bérben
(Itdlia)

16 minutos

Obra estreada
por Carlos
Barbosa Lima e
dedicada a
Gabriel Estarelas

HUE, OTE,

GIT.

Cuatro
Plezas Laino-
Americanas

Violdo solo ou
quatro
violdes

Bérben
(Italia)

20 minutos

Obra dedicada a
Angelo Gilardino

HUE, OTE,

GIT.

Sonala a
Duo n°3

Violdo e
piano

Bérben
(Itdlia)

10 minutos

Obra estreada
por Nestor
Ausqui (violdo) e
Sergio Elena
(piano) em
Santa Fé em
27/6/1986 e
dedicada a
Monina Tavora

HUE, OTE,

GIT.

Quatro
violGes e
orquestra

Bérben
(1talia)

16 minutos

Obra estreada
pelo Quarteto
Martinez-Zarate
e dedicada a ele

HUE, OTE,

GIT.

Oito Estudios
Preparatorios

Violdo solo

Sem
edicdo

13 minutos

Estudos
dedicados a
Isaias Savio

HUE, OTE,

GIT.

Doble
Concerto

violdo, cravo
e orquestra
de cdmara

Sem
edicdo

19 minutos

Obra estreada
por Mario Sicca
e Rita Maria
Fleres em
Karlsruhe
(Alemanha) em
12/1/1975 e
dedicada a eles

HUE, OTE,

GIT.
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[HUE, OTE, GIT.

Estudos
dedicados a
Isaias Savio
Obra estreada
por Carlos
Barbosa Lima e
Murray Panitz
18 minutos -

7 Pequenos ' Violdo solo 8'.mlnutos

Estudos

Violdo e 11 minutos HUE, OTE, GIT.

flauta

Sonata a
Duo n°4

Zanibon HUE, OTE, GIT.
(Italia)
1976
Ricordi
American
a
(Argentin
a)

1979
Novas
Metas
(Brasil)

Sonata n°3 Violdo solo

Obra dedicada
a Horacio
Ceballos.

15 minutos HUE, OTE, GIT.

Duo de
violGes

Suite
allAntica

Obra dedicada
a Gunilla von
Bahr e Diego
Blanco

Violdo e 10 minutos HUE, OTE, GIT.
flautas
(flautim,
flauta
transversal e
flauta baixo)

Violdo solo

Sonata a
Duo n°5

Obra estreada
por Regina
Carrizo em Sdo
Paulo em 1975,
dedicada a
Benjamim Bolt
Obra estreada
por Alvaro
Pierri e
dedicada a ele
Obra dedicada
a Carlos
Barbosa Lima.

Ricordi
Brasileira
(Brasil)

Sejs 9 minutos HUE, OTE, GIT.

Bagatelas

Bérben 12
(Itdlia) minutos

Sonata n4 Violdo solo

- [taliana

HUE, OTE, GIT.

Sem 24
edicdo | minutos

Violdo e
orquestra

Concerto
nez2

HUE, OTE, GIT.

Seis
estudios
pera violdo

Violdo solo

Sem
edicdo

8 minutos

Estudos
dedicados a
Horacio
Ceballos

HUE, OTE, GIT.

Concerto a
Cingue

Violdo e
quarteto de
cordas

Bérben
(Itdlia)

18
minutos

HUE, OTE, GIT.

Concertino
ne1 ala
manera
clasica

Trio de
violdes e
orquestra

Bérben
(Itélia)

8 minutos

HUE, OTE, GIT.

Concertino
noz2

Trio de
violes e
orquestra

Bérben
(Italia)

8 minutos

HUE, OTE, GIT.
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Preludio

ANO{EORMACAC/|EDICAO I DURACAC|OB:

Violdo solo

1979
Novas
Metas
(Brasil)

7 minutos

Obra detcada a
Piero Spallanzani.

Tre Capricci

Violdo solo

1981
Zanibon
(Italia)

12 minutos

Obra dedicada a
Marco de Santi.

Ringraziam
ento e
Tempo di
Minuetto

Violdo solo

1978
Columbia
Music
(E.U.A)

5 minutos

Obra dedicada a
Sophocles Papas.

Sels
Plecitas a la
manera
clasica

Violdo solo

Sem
edigéio

6 minutos

Obra dedicada a
Henrique Pinto

HUE, OTE,
GIT.

Dos
Momentos
Animicos

Violdo solo

Bérben
(Itélia)

8 minutos

Obra estreada por
Joseph Breznikar
em Wahington
em 11/10/1979

HUE, OTE,
GIT.

Dos
Fisionomias
Sonoras

Violdo solo

Bérben
(Italia)

10 minutos

Obra estreada por
Andrés Segovia

HUE, OTE,
GIT.

Espejismo

Violdo solo

Bérben
(Itdlia)

5 minutos

Obra estreada por
Eduardo
Baranzano em
14/8/1985 e
dedicada a ele

HUE, OTE,
GIT.

Diptico

Violdo solo

Bérben
(Italia)

8 minutos

Obra dedicada a
Eduardo
Fernandez

HUE, OTE,
GIT.

Cinco
canclones

Violdo e voz

Bérben
(Itdlia)

16 minutos

Letras de Jesus
Silva

HUE, OTE,
GIT.

Diptico, dos
momentos
musicales

Duo de
violGes

Bérben
(Italia)

16 minutos

HUE, OTE,
GIT.

Sonata a
Duo n%%

Violdo e
bandolim

Sem
edicéio

14 minutos_

Obra dedicada ao
Duo Mair-Davis

HUE, OTE,
GIT.

Sonata n°5
- Brasileira

Violdo solo

Yélotl
(México)

13 minutos

Obra estreada por
David Russel e
dedicada a ele

HUE, OTE,
GIT.
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orquestra

(Itélia)

22 mlnutos

Obra estreada por

David Russel e
dedicada a ele

Diptico

Violdo e
orquestra

20 minutos

Doble
Conclerto

violdo, cravo e
dois conjuntos
de cdmara

Bérben
(1tdlia)

18 minutos

cuatro
Pequenas
Piezas al
estilo
clasico

Duo de violdes

Yélotl
(México)

Sem
duracdo
estimada

Duas
Imagenes
Sonoras

violdo, cordas e
celesta

Ydlotl
(México)

Sem
duracdo
estimada

Obra estreada por
Rafael Ojas
(violdo), Cuarteto
Mexicano de
Cordas e
Thusnelda Jara
(celesta) em

Prelddio,
Aria y
Finale

Violdo solo

Sem
duragdo
estimada

18/3/1990

Ensuerio

Violdo e piano

Sem
duragao
estimada

5 6

AY“'AV

unesp ™!,

13 A4 145

16

17

18



APENDICE B: OBRAS PARA OUTRAS FORMACOES SEM VIOLAO:

Coro a Capella: Dos Madrigales (1928, 6 minutos), Vida de Artigas (1951, 8
minutos), Canto do Departamento de Artigas (1953, 3 minutos), Canto do
Departamento de Lavalleja (1953, 3 minutos), Canto a Canelones (1953, 3 minutos),

Canto a Treinta y Tres (1953, 4 minutos).

Plano: Improviso Burlesco (1929, 3 minutos), Cancidn Triste y Danza Brazilefia
(1934, 8 minutos), Cinco Poemas Siquicos (1936, 23 minutos), Dos Invenciones
(1938, 8 minutos), Suite Infantil (1942, 4 minutos), Pequena Suite (1944, 4 minutos),
Choro n°1 (1944, 5 minutos), Introduccidn, Tema y Variaciones (1956, 8 minutos),
Sonatina (1958, 10 minutos), Cancidn de Cuna (1958, 1 minuto), 7ema y Variaciones,

sobre Arrorro mi Nifio (1960, 6 minutos), Estrellas en Lejania (1974, 6 minutos),

Sonata ;702(1980, 13 minutos).

Masica de Camara: Sonata para violino e piano (1928, 18 minutos), Ocho
Canclones para canto e piano ou orquestra (1930-35, 20 minutos), Prelddio e Fuga,
para duas violas e contrabaixo (1937, 12 minutos), Sonata de Ariosti, transcrigdo para
viola e orquestra de camara (1945, 20 minutos), Quinteto para quatro flautas e piano
ou quarteto de cordas e piano (1945, 5 minutos), Choro n®1 para violino ou viola e
piano (1945, 5 minutos), Choro n°2 para violino ou viola e piano ou orquestra (1952,
10 minutos), Quarteto n°1 para cordas (1957, 31 minutos), Quinteto para flauta,
oboé, clarinete, corne-inglés e fagote (1966, 12 minutos), 77io para flauta, viola e
piano (1969, 12 minutos), Sugerencias Sonoras, para trio de madeiras, trio de metais

e trio de cordas (1970, 20 minutos).
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Orquestra: Cangdo (1932, 5 minutos), Saudade (1932, 5 minutos), Preludio y Fuga
para duas orquestras de cordas (1937, 12 minutos), Preludio e Fuga, transcricdo do
cravo bem temperado de Bach para orquestra de cordas (1938, 8 minutos), Preludio
n°1 para orquestra de cordas (1939, 5 minutos), Addgio y Allegro, dos movimentos
sinfénicos (1941, 19 minutos), Cuatro preludios de corals de Bach (1950, 14
minutos), 7rista n92 (1950, 6 minutos), Vida de Artigas (1951, 13 minutos), Dos
estudios sinfénicos (1953, 12 minutos), Rapsddia Criolla (1960, 20 minutos), £/ Juicio
Final, obre teatral, coral e sinfonica (1961, 180 minutos), Concierto para orquestra
no1 (1964, 20 minutos), Cantata a Artigas para narrador, coro feminino e orquestra
(1965, 20 minutos), 7rés cuadros sinfénicos (1972, 30 minutos), Conclerto para

orquestra n°2 (1981-82, 32 minutos).

Solistas e Orquestra: Concierto para viola, coro, viola de amor e orquestra (1933,
23 minutos), Agonia para contralto e orquestra (1937, 7 minutos), Concierto para
piano e orquestra (1938-39, 31 minutos), Concierto para fagote e orquestra (1959,
16 minutos), Carnaval de Venecia para violino e orquestra (1959, 12 minutos),
Concierto para violino e orquestra (1962, 16 minutos), Os trés mistérios da tolte para
voz recitante e orquestra (1966, 19 minutos), Concierto para trompa e orquestra

(1967, 16 minutos), Concierto para quatro violinos e cordas (1972, 16 minutos),

Concierto para dois bandoneones e orquestra (1976, 18 minutos).
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Foram realizadas entrevistas com nomes importantes do cendrio musical
brasileiro que tiveram contato com Guido Santdrsola. Os entrevistados foram: Henrique
Pinto, Giacomo Bartoloni, Sérgio Abreu, Jodacil Damasceno, Edelton Gloeden, Paulo Porto

Alegre e Everton Gloeden.

Henrique Pinto atualmente é Professor de Violdo na FMU e da Escola
Municipal de Musica e também foi professor de violdo de Giacomo Bartoloni, dos irmdos

Edelton e Everton Gloeden e de Paulo Porto Alegre.

Giacomo Bartoloni é Professor Doutor do Departamento de Mdusica do

Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista.

Sérgio Abreu formou com seu irmdo Eduardo o Duo Abreu, conquistando
grande reputagdo internacional através de seu trabalho como concertista, atualmente é

luthier.

Jodacil Damasceno desenvolveu intensa atividade como violonista e professor

no Rio de Janeiro, antes de lecionar na Universidade Federal de Uberlandia.

Edelton Gloeden é Professor Doutor do Departamento de MUsica da Escola de

Comunicagdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo.
Paulo Porto Alegre é Professor de Violdo da Escola Municipal de Musica.

Everton Gloeden é Professor de Violdo do Centro de Estudos Musicais Tom
Jobim. Ambos integram o Quarteto Brasileiro de ViolGes, realizando concertos regulares no

exterior.
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ANEXO A - Entrevista com o Prof. Henrique Pinto (S3o Paulo 13 de janeiro de

2003)
FB: Como foi que vocé conheceu Guido Santérsola?

HP:- Isso foi em 1970. Tinha chegado de Santiago de Compostela (Espanha) e soube que
iria ter um festival de violdo em Porto Alegre(RS), quem organizava era a Faculdade de
Musica Palestrina, e seu diretor artistico era Antonio Crivelaro. Li o folder e vi que algumas
personalidades do meio violonistico estariam presentes como: Abel Carlevaro (Uruguai),
Jorge Martinez Zarate e Graziela Pomponio (Argentina) e o maestro Guido Santdrsola
(Uruguai). Foi uma agradavel surpresa, pois ja tocava o Preludio a Antiga do Santdrsola, e
tinha conhecido em Compostela um aluno de Carlevaro (Baltazar Benitez) que tinha me
mostrado Campo, um dos Prelldios Americanos de Carlevaro, que me causou uma étima
impressd@o por sua maneira de compor extremamente violonistica, sua musica era pensada
na forma mais facil de realiza-la e obter o melhor efeito sonoro. Isto era um achado
importante, pois s6 H.Villa-Lobos tinha conseguido este intento importante (pois tinha
estudado profundamente os cldssico do violdo, como: D.Aguado, F.Sor, M.Giuliani,

M.Carcassi, F.Carulli e outros da mesma época), além de ter vivenciado a musica e os

musicos chorbes, e Jodo Pernambuco foi vital na maneira de usar a m&o esquerda, com

desenhos simétricos e obtendo um efeito harménico pouco usual. Além da minha curiosidade
de vé-los pessoalmente, s6 assisti suas aulas e ndo toquei. No ano seguinte tomei atitude de
dialogar e tocar para Carlevaro e, também tocar para Santérsola, muito temido por seu
ex‘remo zelo pela afinagdo e a limpeza na execugdo das obras, que causava até dissabores
entre alguns alunos, que ndo o aceitavam por seu mau humor nas més interpretac8es. Mas,
enfim, conversamos muito e posteriormente ele veio a S3o Paulo, pois tinha uma irm3 que
morava perto do Parque Ibirapuera, e iniciamos particularmente nossas aulas de harmonia,

com seu livro “Principios Harménicos” e juntamente com as aulas de interpretacgo.

FB: Quais foram os desdobramentos desse primeiro contato?
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HP: Foi um achado importante, pois os professores de violdo que tive nunca tinham
abordado este lado da musica, a percepcdo total da execugdo de uma obra, desde os
primeiros passos para alcangar uma limpeza total, o tempo real de cada nota, ouvir as
cordas que soavam como ressondncia e apaga-las para ndo interferir na harmonia daquele
determinado acorde, ou trecho harménico. A dindmica tinha que ser perfeita em todas as
propor¢des, nos crescendos, diminuendos, acabamentos de frases, a fluidez em todo
discurso musical. Tudo isto era muito pesado, pois tinha passado até aquele momento (na
época eu tinha 30 anos), trabalhando as obras de forma mais intuitiva, nunca tinha pensado
em detalhes, no meu entender era sé tocar a musica com as notas no tempo certo e sem
errar e estava tudo bem. Foi uma licio de musica que foi vital para meu ensino do violdo,
comecel a enxergar com maior clareza e objetividade o que teria que acontecer para 0
desenvolvimento de um aluno. N&o posso esquecer os ensinamentos de Abel Carlevaro, com
sua visSo mais objetiva da técnica do violdo, de aproveitar toda a gama de cores do
instrumento de forma racional, que, também, até aquele momento no meu entender a

técnica era algo somente da repeticdo até o cansago, para ndo errar, de maneira cega e sem

critérios. Suas aulas foram vitais para eu enxergar o violdo e seu mecanismo de forma mais

racional. Com esse contato com Santdrsola tive a idéia de traze-lo a Sdo Paulo para ministrar
essas mesmas aulas que tive particularmente para meus alunos mais adiantados. Creio que
essa minha atitude foi importante naquele momento, pois eles tiveram a visdo de um
maestro, compositor, musico de orquestra (ele era violista) e musico de rara sensibilidade,
passando uma sintese de toda sua vida musical a estes alunos. Certamente eles levaram
para todas suas vidas, as preciosas palavras de Santérsola, os que escolheram a musica para
sua profissdo foram beneficiados por seu contato, os que apenas estudavam violdo como

lazer levaram sua filosofia de vida, todos nds ganhamos de alguma forma.

FB: Faga um comentario sobre sua obra e sua importancia no cenario violonistico mundial e

brasileiro.
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HP: Um mdusico da envergadura de Santdrsola tem uma importancia universal. Toda sua

musica fol elaborada com um profundo estudo feito anteriormente, ndo é uma obra do
acaso, mas em toda ela se percebe um pleno conhecimento de todos elementos estruturais,
sua originalidade e sua honestidade no ato de compor. Ele faz parte dos compositores que
construiram sua obra para a posteridade. Ela abrange ndo somente as realizadas para violdo,
mas abrange todas as combinagBes de instrumentos, desde as sollsticas, cdmara e
orquestrais. Um exemplo importante é seu Concerto para dois violdes e orquestra, que foi
gravado pela English Chamber com os Irmdos Abreu (Sergio e Eduardo), sua Sonata num. 1,
também muita tocada pelos Irmdos Abreu. Sua obra mais tocada é o Preliidio da Suite a
Antiga, um primor de peca, que ele aproveita toda tessitura do violdo usando a linguagem

da mdsica barroca (como um preltdio de 1.S.Bach).
FB:  Cite obras de Santérsola que vocé considera importantes.

HP:  Ja citei seu Concerto para dois violGes, suas duas sonatas para duo de violGes, seus
prelidios (quase todos editados pela editora italiana Bérben), os caprichos, suas Sonatas
para violdo solo (muitas de suas musicas ele usou um sistema que ele criou, serialista, com
12 notas e que usava como um compositor barroco, usando toda esta técnica para compor
suas obras neste sistema). O Concerto para cravo violdo e orquestra, Sonata para cravo e
violdo, trios e quartetos que inclui o violdo, Sonata para flauta e violdo. Para citar as obras
mais singelas que ele compds para o violonista mediano, as “Trés Arias de Corte”, Suite a
Antiga, Microkosmos Sonoro, Seis Estudos, Seis piecitas a la manera cldsica, Siete balbuceos

sonoros e Seis miniaturas.
FB:  Como vocé avalia a contribuicdo de Santdrsola para o viol3o brasileiro?

HP:  Santérsola morou no Brasil por um longo tempo, onde estudou com Agostinho Cantt
e foi colega de Mario de Andrade e tocou viola na Orquestra Sinfonica Municipal e casou com
uma brasileira. Ele assimilou muito a forma musical brasileira e em varias obras ele

demonstra essa vivéncia, posso citar seu Choro e Valsa Chorosa (de 4 pegas), o Choro num.
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1 e Valsa-choro, que captaram muito bem a musica da sua estada em Sdo Paulo e sua

afeigdo pelo Brasil. Outra forma de avaliar sua importancia violonistica para o Brasil, foi seus

ensinamentos de musica para os violonistas, que posteriomente foram destaques em suas
carreiras, em parte pelo contato direto com este musico de excepcional conhecimento de sua

profissdo.
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Anexo B - Entrevista realizada com o Prof. Giacomo Bartoloni, no dia 20 de

janeiro de 2003, em S&o Caetano do Sul.
FB: Como foi que vocé conheceu Guido Santdrsola?

G.B: Foi através de meu professor de viol&o na época, o Prof. Henrique Pinto. Se ndo me
engano, foi no ano de 1974. O Henrique organizou dois cursos para o Santdrsola ministrar:
um de Harmonia aplicada ao violdo e o outro sobre Interpretacdo Violonistica. O curso de
Harmonia foi interessante, mas o de Interpretagdo foi o ponto alto, pelo menos para mim,
pois 0 Santdrsola era meticuloso, possuia um ouvido absolutissimo e tinha uma enorme

bagagem musical, em seus 70 anos de idade, sendo 65 de estudo de musica.
FB: Quais foram os desdobramentos desse primeiro contato?

GB: Lembro-me que na 12 aula, o primeiro aluno ao tocar para o Santdrsola sofreu muito: o
maestro ndo deixou passar nada. Tinha nota errada e ele comegou a ficar nervoso e chamou
o violonista de “descompositor”. Claro que dias depois ele disse que exagerou de propdsito,

porque erro por falta de técnica é uma coisa, mas solfejo errado é pura desatencéo. Nés

todos antes de tocar para 0 maestro resolvemos revisar as leituras e para a nossa surpresa

todos encontraram notas erradas. Santdrsola nos ensinou que a melhor interpretagdo é

evidenciar o ébvio, sermos detalhistas, colocar a misica em primeiro lugar.

FB: Faga um comentdrio sobre sua obra e sua importancia no cenario violonistico mundial e

brasileiro.

GB: Santdrsola tinha duas linhas de composicdo: uma tradicional e outra serial. A 12 voltada
para a linguagem da musica do final do periodo barroco, como sua Suite a Antiga, ou Trés
Areas de Corte, por exemplo. Estas obras ndo eram didaticas, pois ouvi vérios violonistas
tocarem em recitais. Mas, sua obra serial € mais trabalhada, com todas as combinacdes

possiveis. Acho que Santdrsola é pouco tocado tanto aqui no Brasil, como no exterior. O que

AV
AVAVEY

Tk
1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 120 13 44 15 1Te L7 18



ele escreveu é de dificil execucdo. Para o violdo, escrever o Concerto para 2 violdes e

Orquestra, gravado pela English Chamber com os Irmdos Abreu, foi muito importante.

FB: Cite obras de Santdrsola que vocé considera importantes.

GB: O Concerto para 2 violdes e as Trés Arias de Corte, que ao meu ver € um bom exemplo

de musica pré-classica para o estudante de violdo.
FB:  Como vocé avalia a contribuigdo de Santérsola para o violdo brasileiro?

GB: Para mim, sua maior contribuigdo para o violdo brasileiro, foi seus ensinamentos de
musica para os violonistas. Alguns que conheceram Santdrsola, deixaram de ser simples

tocadores de notas e foram estudar musica profundamente, como ele ensinou.
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Anexo C - Entrevista realizada com o concertista Sérgio Abreu, no dia 10 de

fevereiro de 2003, no Rio de Janeiro.
FB: Como foi que vocé conheceu Guido Santérsola?

SA: Pelo que eu me lembro, ele veio visitar meu avd, se eu ndo me engano em 1963, a data
eu ndo consigo me recordar exatamente, e trouxe uma Sonata & Duo, para dois violdes e
nés demos uma lida nela. E uma sonata muito dificil, mas nds estudamos, e antes dele ir
embora nds ja tocadvamos “mais ou menos” o primeiro movimento. Eu me lembro de muito
pouco do que aconteceu nessa visita, eu me lembro que ele ficou alguns dias la em casa,
ficava conversando com meu avd, que conheceu o Santdrsola através do Savio. Eu ndo sel
por qual motivo o Santdrsola teria vindo ao Rio, 0 motivo principal mesmo, eu sabia que ele

ja tinha ouvido falar de nés pelo Sévio, e esse foi o inicio.
FB: Quais foram os desdobramentos desse primeiro contato?

SA: Bom, nés comegamos a trabalhar a sonata e dois ou trés anos depois a gente comegou
a tocé-la em publico. Eu me lembro que dois ou trés anos depois o Santérsola voltou ao Rio,
meu avo ja néc; estava mais vivo, ai nos tocamos para ele, ndo sei se foi nessa visita que ele
trouxe o Triptico para dois violbes, e acabamos dando uma lida, e nessa viagem ele
conheceu nossa professora, a Monina Tavora, e gostou muito dela, e ela também gostou
muito dele e al comegou um relacionamento mais préximo entre nés. Acho que j& tinhamos
feito uma fita que inclui essa Sonata para dois violdes, demos uma cépia para ele, que
gostou muito e a partir dai comegou a amadurecer a idéia de eventualmente ele escrever um
Concerto para dois violdes. N6s comegamos a viajar pelo exterior e ndo havia a possibilidade

de uma apresentagdo com orquestra porque ndo havia repertério e nds dissemos a ele que

L 3 . - -~ r l
gostariamos muito que ele escrevesse um Concerto para dois violGes. Isso é basicame?te um

resumo, a gente se correspondia muito por cartas, mas eu ndo sei onde essas cartas foram

parar.
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FB: Faga um comentario sobre sua obra e sua importancia no cenario violonistico mundial e

brasileiro.

SA: Vocé pode ver pela lista de obras dele que ele tinha uma obra variada até 1970, mais ou
menos, com musica de camara, musica para piano, violino, alguns concertos e a partir daf
ele comegou a ficar muito conhecido no meio violonistico e ele tem uma quantidade muito
grande de obras para violdo e a maioria escrita depois de 1970 e quase nada para outros
instrumentos, virou praticamente um compositor de musicas para violdo de 1970 até o final
da vida dele. Ele teve muitas encomendas do exterior, acredito que por repercussdo do
Concerto para dois violdes que ele escreveu para nés. E uma obra Unica, ele tem um estilo
inconfundivel, vocé comega a ouvir e j& sabe que é do Santérsola, principalmente as obras
do que ele chama de Ultimo periodo de composi¢do dele. Conhecia muito bem o violdo, a
obra dele € dificil, porém sempre violonistica, sempre realizével, entio é um compositor
muito importante para o violdo, um estilo inconfundivel, uma obra quée funciona no violdo.

Talvez um pouco esquecido ultimamente, mas isso é normal em alguns perfodos, ha alguns

compositores que de repente caem no esquecimento e depois voltam. Material tem muito,

para quem quiser “se aventurar, se divertir”, em grande parte a obra de grande sofisticacdo,

mas trabalhosa também.
FB:  Cite obras de Santérsola que vocé considera importantes.

SA: Eu posso citar as obras que eu toquei com meu irmdo, o Concerto para Dois violbes, a
Sonata & Duo N° 1, tem também uma segunda Sonata & Duo, que nés ndo tivemos
oportunidade de tocar, pois o Duo acabou quando a gente comegou a trabalhar essa pega,
mas acho que € uma Sonata muito interessante também. E tem também as obras antigas,
que eu conhecia através de gravagdes, ele tem um quinteto de cordas que é muito bom, do
periodo antigo, eu ouvi uma gravagdo com o préprio Santdrsola tocando a parte de viola, me
lembro de um Concerto para Orquestra também muito interessante e outras coisas. De

violdo eu diria que o nivel da produgdo dele é muito regular.
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FB:  Como vocé avalia a contribuicdo de Santdrsola para o violdo brasileiro?

SA: Eu acho que foi um compositor que podemos dizer que foi associado ao Brasil, ja que ele

mesmo nunca se considerou brasileiro. Viveram no Brasil muitos anos, falava um Portugués

quase sem sotaque, mas depois foi ao Uruguai, mas a musica dele nunca foi

caracteristicamente brasileira. Eu diria dos compositores latino-americanos é de longe o que
tem a obra mals extensa para violdo. A importancia é dificil avaliar porque esta totalmente
esquecido, vocé ndo vé sua musica sendo tocada, mas tem uma producgdo substancial a

espera de ser mais explorada, e tem muita coisa que deveria ser explorada.
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Anexo D - Entrevista realizada com o Prof. Jodacil Damasceno, no dia 11 de

fevereiro de 2003 no Rio de Janeiro.
FB: Como foi que vocé conheceu Guido Santdrsola?

JD: Eu me lembro que foi na década de 60, j4 que eu tenho uma foto dele que data de
1963, e nossos primeiros encontros foram na época dessa foto. Eu ndo me lembro se fui
apresentado a ele pelo Savio ou pelo Professor Rebello, 0 Savio vinha com muita freqiiéncia
ao Rio, e me lembro que o Savio sempre que tinha alguém que era importante e novidade
para nds ele nos apresentava, como fez com o Abel Fleury e 0 Santérsola. Eu gostava muito
do Savio, tinha boa amizade com ele, sempre que ele vinha ao Rio vinha na minha casa, e

eu creio que foi realmente o Savio me apresentou o Santérsola.
FB: Quais foram os desdobramentos desse primeiro contato?

JD: Com esse contato pessoal, 0 Santérsola sempre queria divulgar muito a sua obra. Ele
sempre colocava alguma obra dele que tinha sido gravada para a gente ouvir, como vocé
pode ver na foto, ele vinha fazer essa divulgagéo. Entdo surgiu a oportunidade de ele fazer
cursos aqui no Rio para a gente. N&s organizamos cursos e master-classes com ele.
Especialmente na minha casa havia muitos alunos nessa época, alunos tocando bem. O
Santérsola ficava hospedado na minha casa mesmo, uma vez ficou aqui por 40 dias, e eu
aproveitei bem esse periodo. Eu tinha um curso de harmonia na escola de musica, mas
estava todo “bitolado”, cheio de regras, eu tinha estudado trés anos de harmonia e ndo
sabia analisar nada. E quando o Santdrsola chegou, eu pedi a ele que me desse algumas
aulas, além daquelas normais, ja que ele ficava em casa passei a explora-lo bastante. Ele era
muito exigente, acordava as seis horas da manha e batia na porta para trabalharmos. A aula
comegava as oito horas, e durava uma hora e meia, duas horas cada dia. Ele me introduziu

no dodecafonismo, no livro dele de harmonia aplicada ao violdo, que eu acho o trabalho

mais importante no assunto, que eu conheca pelo menos. Com o Santérsola eu me

desenvolvi bastante porque eu perdi aquela “bitolagdo” da harmonia tradicional, que hoje eu
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sei que € importante e foi muito importante para mim porque foi uma espécie de gramética
para mim. Mas com o Santdrsola eu me liberei um pouco daquele tradicionalismo e hoje eu
fago minhas transcricdes, que eu gosto muito de fazé-las, e isso me expandiu muito, porque
o Santérsola me ensinou ndo s a trabalhar com a mUsica, a entender a harmonia, mas
também ele me ensinou a estudar violo. Eu tinha um concerto em Campos e passei o
programa com ele, me fez corregbes e eu tocava Recurdos de Alhambra, do Térrega. Ele
falou para eu tirar do programa, eu argumentei- que aquela era peca que ia fazer mais
sucesso, mas ele falou que estava muito ruim e que eu precisava aprender a estudar. Ele me

fez tocar cada vez mais lento, dizendo que Carlevaro fazia assim. Isso foi fantastico para

mim, eu equilibrei muito mais os meus tempos. E claro que ndo tirei do programa, mas eu

estudei bastante e tive uma boa melhora. Ele me ensinou a estudar violdo, se eu estudasse
lento o desenvolvimento da pega seria mais facil e hoje eu uso isso religiosamente com meus
alunos, o andamento € a Ultima coisa a se trabalhar na musica, depois de todos os outros
problemas resolvidos. O convivio com ele s6 ndo foi tdo amplo porque ele morava em
Montevidéu, foi para 14 em 1931 e ficou a vida toda. Eu estive 1d em 1965. Eu sempre
passava meus programas com ele quando tinha a oportunidade, j& que ele vinha ao Rio com

boa freqiiéncia, na casa dos Abreu, porque eles tocavam muito suas obras.

FB: Cite obras de Santérsola que vocé considera importantes.

JD: Eu sempre toquei a Suite Antiga, e depois passei a tocar s6 o Preludio, que me dava
muito prazer e tocar, até hoje. E a obra que eu mais gosto do Santdrsola, j& que eu sou
meio arcaico, ndo gosto do dodecafonismo e é uma obra que ndo é totalmente moderna,
nem totalmente cldssica, entdo eu acho que é a melhor obra dele, a mais importante. Era
bem violonistica, alids como toda a obra dele. Dentro da obra dele eu também gosto muito
do Concertino, gravado pela Luise Walker, e do Concerto dedicado ao Duo Abreu. Enfim,
tivemos uma boa amizade nesse periodo, sempre visitdvamos amigos no Rio, como o Turibio

Santos e o Herminio de Carvalho. Outra obra importante foi a Sonata @ Duo n° 2.
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FB: Faga um comentario sobre sua obra e sua importancia no cendrio violonistico mundial e

brasileiro.

JD: Sem duvida a obra dele tem muita importéncia. Sobretudo o Prelidio da Suite Antiga,
que foi gravado por muita gente, como o Turibio Santos, a Luise Walker, é obra de muita
relevancia na literatura violonistica. E também toda a obra dodecafonica dele foi muito
importante, ele mesmo gostava muito. Lembro-me que uma vez em casa eu lhe disse que
era uma musica muito cerebral e ele me disse: "Sim/ Mas ha que ter coragdo para toca-la”,
Uma pena foi ndo té-lo visto tocar. O Concertino é muito bonito, baseado num tema de

vidala.
FB:  Como vocé avalia a contribuicdo de Santérsola para o viol&o brasileiro?

JD: Apesar de ndo fazer musica brasileira propriamente dita, sua obra tem muita
importancia, sua contribuicdo foi muito importante, eu o coloco no mesmo nivel dos

espanhdis, italianos como o Mario Castelnuovo-Tedesco, ndo na quantidade, mas na

importancia. Santérsola conhecia muito bem o violdo, toda a harmonia, o brago do violdo,

muitas vezes ele ficou em casa tocando acordes, entre a maioria dos compositores que
escrevem para viol&o, raros sdo aqueles que conhecem o mecanismo do violdo. Embora hoje
essa musica dodecafénica tenha perdido a forca, os violonistas estdo buscando uma
literatura mais tradicional, fugindo muito do modernismo. Eu considero que meu grande
mestre no viol3o foi 0 Antdnio Rebello, na parte musical eu tive um grande mestre que foi 0
Floréncio de Almeida Lima, que me deu aula de solfejo, teoria. O Santdrsola me introduziu

no dodecafonismo, me abriu horizontes, e ele me ensinou a estudar violdo, por isso nunca

tive qualquer problema nas mados.
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Anexo E - Entrevista realizada com o Prof. Edelton Gloeden, no dia 14 de fevereiro

de 2003 em S3o Paulo.
FB: Como foi que vocé conheceu Guido Santdrsola?

EG: Bom, eu conheci o Santdrsola em 1972, na primeira vez que eu fui ao Seminario de
Porto Alegre, depois tivemos encontros aqui em S3o Paulo em janeiro de 1974, em Porto
Alegre em julho do mesmo ano e depois em 1975, também em Porto Alegre, essas foram as
oportunidades que eu tive contato com Guido Santdrsola. Ele era um professor de Harmonia
Tradicional, de principios harmdnicos, inclusive ele escreveu um livro intitulado Principios
harmdnicos aplicados ao violdo, que é um livro muito interessante, pois se propde a ensinar
Harmonia Tradicional ao violonista. Eu trabalhei em Porto Alegre e aqui em Sdo Paulo em
1974 esse livro junto com ele e outros violonistas. Outra especialidade dele eram as aulas de
interpretacdo, que eram muito concorridas em Porto Alegre. Eu me lembro que em 1974

estavam participando dessas aulas o Eduardo Fernandez e o Alvaro Pierri, que eram alunos

do Guido Santdrsola e do Abel Carlevaro naquele momento.

FB: Quais foram os desdobramentos desse primeiro contato?

EG: Foi uma pena que o Santérsola sé deu aula de Harmonia em 1972 em Porto Alegre, nos
anos seguintes ndo, e isso foi uma perda para o curso. Apesar de ser um professor muito
académico, era um professor extremamente rigoroso e exigente com os alunos e sua aula
era muito tradicional. Tinha que ler o capitulo, dar exemplos e depois pedir para os alunos
tocarem os exemplos no instrumento. Dava muitos exercicios e depois pedia 0s exercicios na
outra aula, ele dirigia muito aula de uma maneira académica. Ja a aula de interpretacdo era
menos rigorosa pela diversidade do repertério que era apresentado, a gente tinha um
contato com a maneira do Santérsola trabalhar. Ele era de um grande perfeccionismo, se
vocé ndo chegasse na aula com a peca bem dominada tecnicamente ele simplesmente
mandava vocé estudar e trazer na outra aula. Por outro lado ele enchia de elogios o aluno

que respondia a suas orientagdes e trazia resultados, sendo extremamente generoso quando

A,
AVAYRY

Tk
1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 120 13 44 15 1Te L7 18



134

isso acontecia. Era muito interessante o rigor que ele tinha, seu ouvido era fabuloso,
excepcional, ouvia praticamente tudo. Fazia a gente repetir um monte de vezes pequenos
trechos até ele achar que estava no ponto que queria. Ou ent3o ficdvamos afinando o viol3o
por vinte minutos, até ele achar que estava realmente afinado. As suas aulas atraiam muito
a atengdo no Seminario, as aulas de interpretagdo, isso porque nessas aulas tocavam os
melhores alunos do Seminario de Porto Alegre. Eu concordo que na primeira aula que eu tive
com o Santdrsola eu fiquei uma aula inteira tocando trés compassos da Fantasia do
Dowland, o tema da Fantasia, até ele achar que estava de acordo. E eu sai da aula muito

satisfeito, eu tinha 17 anos e aquilo foi muito importante para mim. Santérsola era um

professor meio moralista, muito romantico por um lado, mas também querendo apresentar

alguma inovagao no estilo, mas como ele estava com 60 anos, muito tradicional, ele ndo
admitia muito o que acontecia na vanguarda da época em termos de composi¢do musical.
Lembro-me uma vez que ele estava comentando sobre a Sinfonia do Berio e ele realmente
ndo gostava daquilo. Por outro lado na sua Gltima fase compositor ele tinha aquela “coisa”
do dodecafonismo, um dodecafonismo muito pessoal, que de uma certa forma repetia muito
as suas formulas, sua maneira de escrever. Fazia um dodecafonismo extremamente
académico e tonal. Em relagdo ao acabamento, a forma era algo muito controlado. Ele
tentava passar essas idéias de composigdo nas aulas de interpretagdo, que ficava as vezes
nessa “coisa” de muita fantasia, de muito romantismo, e também do rigor da execucgdo. A
aula do Santérsola era muito surpreendente, ja que ele realmente conseguia mexer com a
cabeca do aluno que estava interessado. Apesar de sua maneira as vezes um tanto brusca,
rispida ele consolava os alunos que ndo iam muito bem nas aulas de harmonia ou
interpretacdo para que na préxima aula apresentasse algo melhor, que viesse melhor
preparado e que incentivava o estudo. J& vi muitas vezes gente sair derrotada da aula do
Santdrsola, mas ele incentivava muito o aluno para que buscasse um caminho melhor. Quem
“se dava mal” nas aulas dele era geralmente quem escolhia obras muito complicadas para se

tocar, o Santdrsola ia voltando aos aspectos bésicos até chegar a um ponto em que ele
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podia trabalhar o aluno. Por isso algumas pessoas ndo gostavam muito, mas a aula dele era

sempre muito atrativa.

FB: Faca um comentario sobre sua obra e sua importancia no cendrio violonistico mundial e

brasileiro, e cite algumas que vocé considera importantes.

EG: O Santérsola ainda é um compositor desconhecido entre os violonistas. E uma obra
dificil de ser tocada no violdo, apesar de ter um nimero significativo de obras para violdo
solo, concertos e tudo, mas ela ndo resulta natural no violdo. Ele foi um instrumentista de
cordas, era violista e tocava um pouco de violino. Também parece que tocava piano
razoavelmente bem, até escreveu um tratado sobre o uso do pedal, que foi até publicado
pela Ricordi em S&o Paulo. Era um hdbil orquestrador, é sé ouvir um pouco do que a gente
tem, de gravagdes de musica do Santdrsola com orquestra, ele conhecia muito bem os
instrumentos, tinha uma técnica de composigdo muito apurada, mas eu acho que o rigor da
forma talvez o tenha prendido um pouco. Eu cheguei a ouvir algumas obras do Santorsola
muito de perto nesse periodo que ele esteve em Porto Alegre. Vi os irmdos Abreu tocarem o
Concerto, a Sonata a Duo n° 1, ouvi uma gravagdo do Quarteto Zarate tocando o Concerto
para quatro violGes e orquestra, eram coisas que ndo tinham muita diferenga, um certo
aprisionamento naquele dodecafonismo que ele criou para ele mesmo. Tanto é que uma vez,
em 1975, eu cheguei a perguntar a ele o que ele estava escrevendo e ele me disse que
estava dando uma pausa porque estava refazendo seu pensamento. Foi uma das poucas
vezes que ele me deu uma resposta muito pessoal do que ele estava fazendo, ja que ele ndo
era de comentar o que ele fazia, Santdrsola era muito orgulhoso do sucesso dele como
professor e compositor, quando ele tinha alguma obra importante estreada ele apresentava

uma gravagdo a classe, fazia todo mundo ouvir, comentava e tudo mais. No final ele voltou a

escrever de maneira tonal, algumas pequenas pecas, a Sonata n° 4, dedicada a Alvaro Pierri

é uma certa volta @ musica barroca. O Santérsola tinha conex3es importantes, com

violonistas importantes, com o Duo Abreu, 0 Eduardo Fernandez, o Carlevaro, a Luise
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Walker, violonista austriaca, para quem ele escreveu o primeiro Concerto. Uma vez ele
apresentou esse primeiro Concerto em sala de aula, falando que... é um dos primeiros
Concertos escritos no século XX para violdo e orquestra, é de 1941, se n3o em falha a
memodria, eu me lembro vagamente do que ele falou sobre esse Concerto, quem estreou foi
o Carlevaro, Concerto muito tradicional, romantico. Isso foi no comego da guerra, ele tinha
um terceiro movimento que era baseado no cddigo Morse, eu me lembro que era uma coisa
muito interessante, talvez hoje eu ouviria com uma outra percep¢o, mas me impressionou
muito a gravacdo que ele me mostrou, da Luise Walker, esgotada hd muito tempo no
mercado, parece que gravada em Viena. Depois ele apresentou o Concerto para Dois
Violbes, que quando estreou foi um grande estouro, que foi muito valorizada pela execugdo
do Duo Abreu, isso sem sombra de divida. A partir desse momento o Santérsola recebeu
uma projecdo internacional muito grande, foi essa gravacdo que fez o Santdrsola ser
conhecido. Nesse periodo muitas coisas do Santdrsola foram editadas na Itélia, através da

Bérben, do Angelo Gilardino, e ele comegou a ter uma projecdo internacional muito grande,

comegou a escrever obras, um volume de obras muito significativo, com combinagées muito

interessantes, duo de violGes, cravo, violdo e orquestra, quatro violGes e orquestra. O seu
Concerto n°3 para violdo e orquestra foi uma obra muito importante, dedicada ao David
Russel, estreada por ele. Mas eu sinto que o Santdrsola foi um compositor que ndo
encontrou o seu estilo mais natural, com uma forma mais organica de se expressar. Ele se
preocupou muito com as formas, em ser um compositor moderno, que ele ndo era, ele era
académico, romantico, até barroco. Tanto que a obra de maior sucesso do Santdrsola € o
Preludio da Suite Antiga, que é a melhor obra daquela suite, que tem uma importéncia muito
grande no tempo, no espago, porque era um momento do violdo muito aberto ao
neoclassicismo, uma época que o Segovia pedia obras ao Ponce de estilo antigo, entdo o
Santdrsola decidiu “entrar nessa jogada”, escrevendo essas coisas. E muito importante
porque é uma das primeiras obras escritas originais para violdo na América do Sul, se vocé

for ver nds temos o Villa-Lobos, o Guarnieri em 1945, o Guerra-Peixe em 1944 e esta obra
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do Santdrsola é de 1945, sendo que a primeira obra dele para violdo € um Concerto para

violdo e orquestra. Tem também a Valsa-Roméntica, de 1944, dedicada a Luise Walker, que
sdo obras onde o Santdrsola é mais natural como musico, onde ele ndo tem a preocupacdo
da forma, nem de ser um compositor moderno. Tem uma série de Prelidios que ele
escreveu na década de 50 que talvez o terceiro seja 0 mais interessante, os outros sao muito
lineares. Eu gosto muito do Concerto, gostaria de ouvir novamente. Essas obras tém uma
importancia estratégica no tempo e no espago porque foram pioneiras na América Latina,

apesar de sua obra ndo ter nada de latino-americana, no sentido de nacionalismo.
FB: Como vocé avalia a contribuicdo de Santérsola para o violdo brasileiro?

EG: Eu acho que o Santérsola foi muito importante como professor, uma coisa muito
carismética, muito forte. O Henrique Pinto, o Giacomo Bartoloni, o Everton Gloeden, o
Clemer Andreotti, o Paulo Porto Alegre, o José Lucena Vaz, de Minas Gerais, 0 Eustaquio
Grilo, que estd em Brasilia agora, esses que fregiientavam as aulas do Santdrsola com
afinco. O pessoal de Sdo Paulo, uma classe de alunos do Henrique Pinto, teve a
oportunidade de trabalhar com ele em 1974, o Santdrsola chamou a atencdo dos violonistas,
que eram quase os mesmos alunos de Porto Alegre. O que eu gostava de ver era o
Santdrsola atuando na sala de aula, isso era muito bom para aqueles que realmente
gostavam de estar perto. Para mim era uma coisa muito fascinante conviver com um
compositor j& maduro alguém com uma experiéncia de vida musical muito grande como ele,
ouvir suas opinides, tentar sentir como que foi esse periodo dele. Gostava de perguntar a ele
como foi o convivio dele aqui em S&o Paulo, como ele foi para o Uruguai, e ele era alguém
que sempre falava muito do que ele fazia, mas nunca revelava os planos futuros, que
ficavam em segredo. Ele gostava realmente de apresentar os resultados que ele conseguia.
Como compositor ele realmente ndo me atraia muito, primeiro porque eu ndo tinha condi¢do
de tocar nada dele, ainda mais tocar para ele, eu ia ser mais um a tocar as obras de carater

mais didatico dele. Para mim, como professor é que ele era uma figura muito forte, sempre
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despertava muita curiosidade ver as reagGes que ele tinha em sala de aula. O Santdrsola era
muito amigo do Isaias Savio aqui em Sdo Paulo, foi para ele que foi dedicada a Suite Antiga,
da qual o Preludio ficou muito famoso na época. O Santérsola teve a sua disposigdo alunos
brilhantes, ndo s6 os brasileiros, mas também o Eduardo Fernandez, que tinha uma técnica
excepcional, que tocava as suas obras e qualquer partitura que fosse posta a sua frente, a
gente via nessas aulas de interpretacdo do Santdrsola o resultado do trabalho dele em
talentos como o Eduardo Fernandez, e isso marcava muito, ele chegava na aula do
Santdrsola e tocava tudo muito verto, muito perfeito, ao gosto do professor, particularmente

a Sonata Hispénica, que ele tocava nos concursos de Porto Alegre, e era impressionante ver

ele tocar aquela Sonata daquela forma, valorizava extremamente a peca. Mas eu nunca tive

a curiosidade de ter a partitura, aquilo daria um grande trabalho. A aula do Santérsola era
para profissionais, principalmente a de interpretacdo, muita gente ndo se arriscava a tocar
na aula, a ndo ser os desavisados, ai aconteciam coisas comicas, ele mandava estudar, fazia
aquela encenagdo, aquela coisa dramatica. Ndo era qualquer um que ia I3, a primeira vez eu
fui meio desavisado, mas ndo posso dizer que fui mal. Muito pelo contrario, aquela primeira
aula me abriu, modificou muito a minha maneira de encarar o estudo. A gente via nessa aula
outros caras, fora outros uruguaios que eu n3o vi mais, ou nao seguiram carreira, que
também eram excelentes. Da-me a impressdo também do Santdrsola ter trabalhado bastante
com o Carlevaro, e tem uma influéncia do Santdrsola na sua obra, a Sonata Cronomias tem
uma linguagem muito préxima da do Santdrsola, principalmente o primeiro e o terceiro
movimentos, era muito visivel essa influéncia no Carlevaro, que colaborou muito com o
Santdrsola na revisdo e digitagdo de suas obras. Houve um trabalho conjunto, e na
seqiiéncia com o Eduardo Fernandez, que continuou esse trabalho do Carlevaro. Mesmo
entre os uruguaios era dificil encontrar alguém que tivesse coragem de tocar para o
Santdrsola, eu nunca vi o Roberto Aussel tocar na aula dele. Pro violdo brasileiro eu acho
que a influéncia do Santdrsola, e também do Carlevaro nesse momento dos anos 70 foi

muito importante, e havia uma colaboracdo entre ambos pra que isso acontecesse. Tanto
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que eu acho que foi o Carlevaro que estreou 0 Concerto do Santérsola aqui na América do
Sul, ou entdo foi a Luise Walker, mas o Carlevaro tocou esse Concerto no Rio de Janeiro em
1942 ou 1943. Apesar de o Carlevaro n3o ter deixado nada gravado da obra do Santdrsola,
Carlevaro era muito discreto. A Sonoridades 1968 foi feita para os alunos do Carlevaro tocar.
E era excepcional ver o desempenho dos alunos dos dois, isso era fascinante. O Santérsola
teve influéncia em S&o Paulo, em Minas Gerais com o Lucena. No Rio de Janeiro ele teve um
grande contato com o Sérgio Abreu, o Santérsola vibrava quando ouvia falar do Duo Abreu,
eles deram uma resposta muito imediata ao que o Santdrsola escrevia. Ele “dava pulos de

alegria” com uma execugdo tdo magistral como a do Duo Abreu. Para mim, a maior ligdo do

Santdrsola € o rigor, antes de apresentar a obra vocé tem que ter o dominio dela, formal,

estrutural e tecnicamente. Vocé tem de ter a humildade de assumir os seus defeitos e em
cima disso se aperfeigoar, essa foi a grande licdo do Santérsola, e valeu muito. Ainda me
lembro dos conselhos, das aulas, de tudo. Mas apesar do rigor ele também era muito
romantico, as vezes até meio ingénuo nos seus conselhos. Esses primeiros momentos de
Porto Alegre foram marcantes. Nos vimos grandes violonistas em 1972 e 1974, o Alvaro
Pierri, o Eduardo Fernandez, o Duo Abreu, o Marcos Allan, falecido, que tinha grande
simpatia pelo Santdrsola e pelo Carlevaro, isso era impressionante para alguém que estava
comegando no instrumento. Eu ndo tinha muitas referéncias, a ndo ser de gravagdes, era
muito raro ver o violdo bem tocado ao vivo, com a excegdo do Duo Abreu, do Turibio Santos.
E muito dificil o jovem de hoje ter a dimens3o daquilo que aconteceu 30 anos atras, o violdo
ainda buscava uma afirmacdo. A gente via no Santérsola e no Carlevaro uma preocupagdo
em relacdo a isso, @ maneira de tocar, de encarar o repertdrio. Outra coisa que era muito
legal no Santérsola era o enfoque do repertério, ele ndo gostava de ouvir musica que ndo
era boa. A gente tinha a preocupagdo de colocar o violdo num patamar melhor, de tocar

obras de certa profundidade, e o Santdrsola despertava muito isso, ele criticava as obras que

para ele ndo tinham valor, apresentava isso a classe.
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Anexo F - Entrevista realizada com o Prof. Paulo Porto Alegre no dia 27 de

fevereiro de 2003 em S&o Paulo.
FB: Como vocé conheceu o Santdrsola e quais foram os desdobramentos desse contato

PPA: Eu conheci primeiro a fama e a musica do Santdrsola, através do Edelton e de outros
amigos e também das gravagdes, do Duo Abreu, por exemplo. Quem j& havia me falado do

Santdrsola também foi 0 Savio, eu fui aluno do Savio durante quatro anos e ele considerava

o Santérsola um “grande cérebro” do violdo. Pessoalmente mesmo eu tive alguns contatos

que foram muito importantes para mim, embora o Santérsola colocasse um pouco de medo
na gente, primeiro porque ele tinha um ouvido absoluto, era um inferno afinar o violdo na
aula dele, que ficava incomodado com qualquer desafinagdo. Eu me lembro que a primeira
aula que eu tive com ele foi no apartamento do Henrique Pinto na Alameda Jau. O
Santdrsola estava no Brasil e o Henrique perguntou se eu ndo gostaria de tocar para ele, e
eu légico que topei. Fol uma aula longa, de quase duas horas, onde eu aprendi muito. Ele
me perguntou se eu ndo gostaria de ter outra aula cm ele, desta vez tocande musica dele,
ele me sugériu as Seis Bagatelas. Marcamos um dia, acho que um més depois, no
apartamento do Barbosa-Lima. Passamos uma tarde tendo aula com ele, foi uma ligdo
tremenda. Outra oportunidade foi com o 770 op. 12, formado por mim, o Oscar Ferreira de
Souza e o Clemer Andreotti, ele foi assistir a um concerto nosso e ele nos dedicou o
Concertino n°1 para trio de violdes, em homenagem a musica sublime de Haydn, Mozart e
Beethoven e o Concertino n°2 para trio de violdes e piano. Nés fomos tocar essas obras para
ele, 14 no Conservatério do Brooklin, numa outra vez que ele veio ao Brasil. Foi uma aula
muito legal, ele deu umas dicas muito boas, que ajudaram muito o Trio. Ele foi jurado do
Concurso Villa-Lobos, no Rio de Janeiro, que eu ganhei em 1984, conversamos depois. Ele
também assistiu um concerto solo meu, o Henrique o levou sem avisar, l1a no MASP. Quando
acabou aparece o Henrique com Santérsola, fiquei desesperado, ainda bem que eu sé soube

depois que ele estava l4. Ele era um mito, muito rigido. Nos encontravamos
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esporadicamente, ele ia muito ao Conservatério do Brooklin. Santdrsola foi muito importante

para mim, ele mudou minha cabega, e eu comecei a pensar um pouco melhor a musica.

FB: Faca um comentdrio sobre sua obra e sua importancia no cendrio violonistico mundial e

brasileiro.

PPA: Eu sempre achei que o Santdrsola tinha dois estilos de musica: um dodecafdnico, ele
trabalhava a série de maneira muito particular, ndo como a outra Escola de Viena, que veio
depois do Schoenberg, Santdrsola trabalhava de maneira muito mais livre, tinha uma marca
dele, eu gostava. Também tinha um outro lado, uma vez o Angelo Gilardino falou uma vez
que o Santdrsola era o Vivaldi do século XX, pois ele escreveu muita coisa no estilo antigo,
que eu ndo gostava, achava algo fécil demais, apelativo até de vez em quando.
Independente disso, por ele ter uma numerosa obra para violdo, e por ter visitado tanto o
Brasil ele era uma pessoa muito importante para todos nds, um grande mestre, um Jjrande

compositor que estava sempre no meio da gente, e era muito comum no meu tempo tocar

musica dele, principalmente a Suite Antiga, as Trés Arias de Corte. Lembro-me do Pierri

tocando a Sonata Italiana. J4 hoje ndo se toca nada do Santdrsola.A grande influéncia da
musica dele também foi ver o Duo Abreu tocando, e essa musica fazia parte da vida da
gente, apesar de eu ter tocado pouquissimo a obra do Santérsola, acho que sé toquei as
Seis Bagatelas e o Diptico para viola e violdo. Eu me interessei mais pelo lado didatico dele,
aprendi muito, fiz o livro dele de harmonia aplicada ao violdo, foi um livro muito importante.

Mas parece que a obra dele morreu com ele, hoje ndo se toca nada dele.
FB: Cite obras de Santdrsola que vocé considera importantes.

PPA: Eu acho o Concerto para dois violdes e orquestra perfeito, aquilo € uma maravilha, a
grande obra prima dele.Gosto do Diptico para viola e violdo e as Sonatas dele eu também
acho muito interessante. Eu ndo tocava muito porque desses dois estilos dele um eu ndo

gostava e o outro eu ndo me achava capaz de tocar.

FB: Como vocé avalia a contribuicdo de Santérsola para o violdo brasileiro?
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PPA: Justamente por tudo isso que eu ja falei, 0 Santdrsola esteve muito no nosso meio, deu
aula para a nossa geragdo, nds tivemos essa sorte de ter aula com ele. Era um sujeito que
ensinava a gente a ouvir, ele forgava a gente a ouvir 0 que a gente estava tocando, o ouvido
absoluto dele ndo era s6 em relagdo a afinagdo, mas também a dindmica, ele rompeu com
uma interpretacdo excessivamente romantizada que a gente tinha e carregou por muito
tempo, odiava acordes arpejados, a ndo ser que houvesse indicagdo. Ele tirou esse “limo
romantico”, trouxe um refinamento ao violdo. Eu considero o Santdrsola muito importante

para o violdo brasileiro, ndo sei de sua influéncia no resto do mundo. Tirando a Argentina e

o Uruguai, ndo sei a que ponto fora desses trés paises ele foi importante.
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Anexo G - Entrevista realizada com o Prof. Everton Gloeden, no dia 26 de margo

de 2003 em S3ao Paulo.
FB: Como foi que vocé conheceu Guido Santérsola? Como se desenrolou?

EG: O primeiro contato com o Santdrsola foi em 1974, num curso de harmonia e
interpretagdo que ele deu no Conservatério do Brooklin, se eu ndo me engano em maio ou
junho. Lembro que foi muito interessante porque o Santdrsola foi um musico maravilhoso,
com toda uma histéria como instrumentista de orquestra, depois como regente. Foi o
primeiro contato com uma pessoa que ndo era da drea do violdo que eu tive, e acredito que
isso valia para toda a nossa turma. O simples fato de afinar o violdo na frente de um cara
que tinha o ouvido absoluto e muito bem treinado ja& era algo de muita responsabilidade. E
era uma grande responsabilidade tocar para ele, mas também era muito prazeroso, ele era
extremamente exigente e a gente tinha fazer o que ele pedia na hora, até sair, podia ficar

um tempdo s na primeira frase. Ele ndo queria saber o que tecnicamente tinha que ser

feito, mas vocé tinha que, desde deixar o violdo perfeitamente afinado até fazer a frase

como ele queria, como um regente mesmo. Entdo para mim foi um contato maravilhoso, ele
ficava bravo, as pessoas ficavam com muito medo de tocar para ele, mas eu consegui levar

para o lado legal, consegui tirar proveito disso.

FB: Faca um comentério sobre sua obra e sua importéncia no cendrio violonistico mundial e

brasileiro.

EG: Na época era muito importante porque o Duo Abreu tinha acabado de gravar o Concerto
para dois violdes e orguestra. Na época nés passamos o livro de harmonia dele todo e o
contato que a gente tinha, ele mesmo colocava as gravagdes para a gente ouvir de musica
dele. N3o sou um grande conhecedor da obra dele, conhego as coisas de violdo. Na época
ele mostrava algumas pecas de piano e mostrava a Sonata n°l, o Triptico. Eu cheguei a
trabalhar a Sonata a Duo n° 2 e com o Alvaro Pierri a Sonata n°4, a “italiana”, que foi

dedicada a ele. Isso aconteceu em Santa Maria, na casa do Alvaro. S30 pegas que precisam
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de uma avaliagdo melhor, esbarram na sua dificuldade. Sdo pegas escritas naquele esquema
dele de composicdo, meio amarrado, e foi nessa época que ele comegou a dar aula para a
gente. Pouco importava a técnica do violdo, o que acontece quando o compositor ndo é
violonista. Aquelas pegas mais antigas dele deveriam ser mais tocadas pelos estudantes e
mesmo pelos profissionais, porque sdo muito bonitas, mais acessiveis. Podem servir de
introducdio & musica barroca, acho as 7rés Arias de Corte uma obra belissima, pode ser
usada tanto didaticamente como em concerto, ndo entendo como as pessoas ndo tocam. Ele
tem muitas obras dificeis, transcendentais, como o Concerto para dois violGes e orquestra. A

relacdo do Santérsola com o Brasil, com a América Latina, com a gente. Tivemos aulas de

interpretacdo memoraveis, uma vez alguém tocou o segundo movimento da Sonatina do

Moreno Torroba, e interpretacdo que o Santérsola deu a pega foi lindissima, foi muito legal.
Ficava muito no plano estético, no gosto do Santérsola, como um regente de orquestra.
Criou-se até uma relagdo afetiva com ele, logo em seguida nos encontramos em Porto
Alegre, foi um curso de um més inteiro, entendemos que interpretagdo tinha vérias facetas,
vocé pode enxergar uma partitura de violdo como o regente enxerga uma partitura de
orquestra, ele foi muito importante para mim e para todos, acho que a obra dele deveria
estar mais accessivel, ele tem vérias obras com diversas formagdes com violdo, dedicou

parte da vida dele a isso, e com pegas de grande félego.
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ANEXO H — PARTITURA COMPLETA DA SUITE ANTIGA
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ANEXO I — PARTITURA COMPLETA DO DIPTICO PARA VIOLAO SOLO
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