
0 
 

 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO NORTE 

UNIDADE ACADÊMICA ESPECIALIZADA EM MÚSICA 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM MÚSICA 
 

 

 

 

 

 

Aluno: Cristian de Paula Brandão 

Orientador: Durval Cesetti 

 

 

Sonata No.1 para Violoncelo e Piano de Alfred Schnittke: Aspectos 

Poliestilísticos e Técnico-Interpretativos 

 

 

 

 

 

 

 



1 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO NORTE 

UNIDADE ACADÊMICA ESPECIALIZADA EM MÚSICA 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM MÚSICA 
 

  

 

 

 

Sonata No.1 para Violoncelo e Piano de Alfred Schnittke: Aspectos 

Poliestilísticos e Técnico-Interpretativos 

 

Autor: Cristian de Paula Brandão 

 

 

 

 
 

 
Dissertação apresentada em xx de Fevereiro de 

2015, para obtenção do grau de Mestre em Música 

pelo Programa de Pós-Graduação em Música da 

UFRN. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

NATAL – RN/2015 



2 
 

AGRADECIMENTOS 

 

Agradeço à minha família que, mesmo à distância, acompanhou meu progresso nos 

estudos. À minha mãe por ter me proporcionado uma educação baseada nos valores éticos e 

no respeito ao próximo. À minha esposa por todo apoio e paciência durante essa etapa 

importante da minha vida. 

Aos amigos que, ao longo dos meus estudos na cidade de Natal, proporcionaram-me 

momentos preciosos que também foram importantes ao longo do curso. 

Ao meu amigo e professor Dr. Fábio Soren Presgrave, pelas valiosas aulas, dedicação 

e por ser uma de minhas referências no violoncelo. Ao meu amigo e orientador professor Dr. 

Durval da Nóbrega Cesetti pelas preciosas informações, orientações e experiências 

camerísticas.  

Por subsidiar essa pesquisa, faço um agradecimento especial à CAPES por todo apoio 

e respaldo. 

À Escola de Música da UFRN e seus docentes por me proporcionarem um ensino de 

excelência durante os meus cursos de graduação e pós-graduação. 

À Escola de Música da UFPA pelo apoio e suporte na etapa final do curso. 

E, por fim, um agradecimento especial aos meus amigos Agamenon de Morais e 

Elizabeth Kanzaki, pelo suporte técnico, ajuda e amizade sem tamanho, que fizeram toda 

diferença para alcançar meu objetivo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



3 
 

RESUMO 

 

A Sonata No. 1 para Violoncelo e Piano (1978) de Alfred Schnittke figura dentre as 

principais obras do repertório camerístico para violoncelo do século XX. Dedicada à 

violoncelista russa Natalia Gutman, esta obra foi composta de acordo com as características 

do poliestilismo, um dos principais aspectos da música de Schnittke. Tendo vivido sob muitas 

restrições políticas da antiga União Soviética e, ao mesmo tempo, sob intensas e 

diversificadas influências culturais e artísticas, Schnittke adquiriu uma linguagem e estilo 

muito particular a partir de vários outros estilos, desde o barroco até o jazz, passando pelo 

folclore de diferentes culturas, romantismo, classicismo, música religiosa, dentre outros. Este 

artigo aponta os elementos poliestilísticos na Sonata No.1 para violoncelo e piano,  assim 

como também aborda meu processo de aprendizagem da peça: as principais dificuldades 

técnicas encontradas, as técnicas estendidas, a consciência corporal utilizada e meu processo 

de memorização, com conceitos baseados a partir de minha experiência de performance, 

assim como da leitura artigos, dissertações e outras referências bibliográficas.  

 

ABSTRACT 

 

The Sonata No. 1 for Cello and Piano (1978) by Alfred Schnittke figures among one of 

the major works of the chamber music repertoire for cello of the twentieth century. Dedicated 

to the Russian cellist Natalia Gutman, this work was composed according to the 

characteristics of Polystylism, one of the main aspects of Schnittke's music. Having lived 

under many political constraints of the former Soviet Union, and, at the same time, under 

intense and diverse cultural and artistic influences, Schnittke acquired his language and very 

particular style from various other styles, from baroque to jazz, through folklore from 

different cultures, romanticism, classicism, religious music, among others. This article points 

out the polystylistic elements found in the Sonata No. 1 for Cello and Piano, and also 

addresses my own process of learning the piece: its major technical difficulties and extended 

techniques, my body awareness and memorization process, using concepts based on my own 

performance experience, as well as on articles, dissertations and other sources from the 

literature. 
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1. INTRODUÇÃO: CONTEXTO HISTÓRICO DO COMPOSITOR 

Para introduzir este artigo, consideramos relevante destacar o contexto histórico e 

musical no qual Alfred Schnittke esteve inserido, uma vez que, para o intérprete, é de suma 

importância conhecer as influências e, muitas vezes, os elementos extramusicais que 

despertaram o estilo e características próprias da linguagem do compositor. O século XX foi 

marcado por períodos de grandes mudanças e impactos sociais, culturais e políticos; processo 

similar ocorreu na música, promovendo uma fragmentação de tendências diferente de tudo o 

que já havia acontecido na história, que tinha se movido de forma relativamente linear até 

então. Sendo assim, a partir do século XX, cada compositor passou a ter que decidir como 

seu(s) estilo(s) iria(m) relacionar-se com as tradições passadas herdadas por eles. Dessa 

forma, alguns compositores buscaram desvencilhar-se de padrões estabelecidos no passado, 

procurando um caminho independente e também novas formas de comunicar-se com os sons. 

Outros já preferiram estabelecer uma relação de diálogo mais harmoniosa com o passado, 

inovando e modificando, mas também preservando e repassando as tradições. Alguns 

manteriam um único estilo ao longo de suas vidas, enquanto que outros passariam por várias 

fases com o passar do tempo. Alfred Schnittke foi um compositor que promoveu em sua 

carreira uma relação sui generis com o passado, criando obras com características de 

diferentes estilos que incorporavam, amalgamavam e desenvolviam lado a lado tendências das 

origens mais diversas. Conforme Kalashnikova: 

 

Nos anos 70, Schnittke afirmou: a insatisfação com todos os tipos de técnicas e tudo o que o 

campo da música contemporânea está fazendo forçou a necessidade de encontrar algo novo. 

Esta nova forma de compor deve conter todas as que eu já sei, e será poliestilística, não de uma 

forma onde os diferentes estilos são compatíveis, mas onde os elementos de diferentes estilos e 

técnicas estão plasticamente unidos (KALASHNIKOVA,1999, p. 84). 

 

Compositor de origem alemã nascido na Rússia em 1934, Alfred Schnittke foi um dos 

compositores mais prolíferos da segunda metade do século XX, numa época de enorme 

fragmentação de tendências artísticas, especialmente musicais.  Aos doze anos começou a 

estudar acordeão de forma independente por incentivo do pai, Garry Schnittke, chegando a 

compor para este instrumento (BUENO, p.28, 2007). Ao sair da Rússia, viveu em Viena 

durante dois anos, onde iniciou seus estudos tradicionais de música com a professora Frau 

Charllote Ruber, demonstrando um grande apreço pela cultura daquele país. De acordo com 

Ivashkin: “Viena foi realmente a terra natal/cultural de Schnittke” (IVASHKIN, p. 32, 2006). 

Como aluno do Conservatório de Moscou, Alfred Schnittke estudou com Gólubievi e 

Gérshkovitzii, que o direcionaram ao sistema dodecafônico de Schöenberg, às técnicas de 
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interpolação de Charles Ives e à utilização de melodias populares russas (BUENO, 2010, p 

509). Ao longo de sua vida, Schnittke também escreveu ensaios analíticos abordando estes 

compositores e suas técnicas composicionais.  

Schnittke viveu em uma época onde as diversas transformações na sociedade e 

importantes acontecimentos da história podem ter influenciado sua forma de compor, como a 

Segunda Guerra Mundial, as perseguições e opressões do governo soviético, as revoluções 

que transformaram a indústria e ciência, a corrida pelo espaço, o fim do Império Soviético, 

entre outros. Na Rússia, a música estava sempre ligada aos acontecimentos sociopolíticos e os 

compositores estavam sujeitos aos dogmas da União dos Compositores e do sistema de ensino 

aplicados dentro dos Conservatórios de Moscou e São Petersburgo. A imagem que artistas, 

compositores e escritores tinham que revelar ao mundo era a do Realismo Socialista, filosofia 

que pregava que as artes serviam aos objetivos do Estado totalitário, devendo valorizar 

somente as características defendidas pelo governo. Nada do que era feito pela classe cultural 

russa podia ser disseminado sem passar pela censura do sistema de controle soviético.  

Apesar de notórias dificuldades para os compositores soviéticos conhecerem as 

técnicas composicionais sendo usadas no restante do mundo, algumas partituras do ocidente 

começaram a chegar gradualmente à URSS. A visita do compositor italiano Luigi Nonoiii a 

Rússia teve um grande impacto na vida musical de Tíshtchenkoiv, Sófia Gubaidúlinav, Alfred 

Schnittke e Edison Denisovvi. Nono, em uma conversa particular com Denisov e Schnittke, 

demonstrou insatisfação ao saber que “(...) toda uma geração de novos músicos russos 

[tinham] sido privadas das inovações propostas pela Escola de Darmstadt” (BUENO, 2007, 

p.64). 

 Esses jovens compositores “da geração pós-degelo” – ou seja, que puderam 

experimentar a flexibilização e eventual dissolução das políticas da União Soviética – 

enfrentaram “uma situação menos complicada que a de Prokófiev, Shostakovitch, e seus pares 

sob o jugo de Stalin” (BUENO, 2010, p. 386). Esses compositores necessitaram e puderam 

ampliar seus horizontes por meio de novas referências composicionais provenientes do meio 

artístico ocidental. 

Mesmo considerado como um dos compositores russos mais talentosos e ecléticos da 

sua geração, Schnittke sofreu duramente com as perseguições da União dos Compositores da 

Rússia. Suas composições tinham um impacto considerável no povo russo, principalmente 

pelo fato de expressarem sentimentos a respeito da tirania soviética. Em 1962, Schnittke 
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esteve muito próximo de se tornar um dos compositores oficiais do Ministério da Cultura, que 

inclusive solicitou que ele escrevesse uma ópera para o Teatro Bolshói. Isso significaria entrar 

para a União dos Compositores, porém, logo em seguida, ele foi colocado na “lista negra” por 

essa mesma entidade por não se enquadrar nos padrões composicionais estabelecidos, 

permanecendo nessa condição até os anos 80 (IVASHKIN, 2002, p.xx). 

Durante um longo período, Schnittke dedicou-se a compor trilhas sonoras para filmes. 

Dessa forma, trabalhou na maior empresa cinematográfica da Rússia, a Mósfilm, que era uma 

empresa estatal que monopolizou a indústria do cinema por todo território soviético. Por 

necessidade, Schnittke aceitou o cargo de compositor da Mósfilm e acabou se favorecendo 

disto, por ter à sua disposição uma orquestra sinfônica, podendo assim trabalhar em suas 

composições sem a intervenção das regras da União dos Compositores. A elaboração de 

trilhas sonoras podia, portanto ser vista como uma fuga da censura, pois Schnittke tinha em 

suas mãos um laboratório completo para os experimentos de suas composições. Foi uma 

época muito prolífica para o compositor, pois além dele compor sessenta e seis trilhas sonoras 

de filme ao longo dos anos, suas obras se estendiam para desenhos animados e 

documentários, sendo cada um desses trabalhos feitos com composições inéditas e, 

geralmente, de longa duração. Alfred Schnittke permaneceu durante vinte e três anos de sua 

vida escrevendo música cinematográfica; sua relação com as trilhas sonoras são de tamanha 

proporção que ele afirma: 

Durante toda minha vida, tive dúvidas entre tornar-me um compositor exclusivo de trilhas 

sonoras ou um compositor de música séria, digamos assim. Durante sete meses no ano, 

trabalho para o cinema, restando pouco tempo para mim mesmo (BUENO, 2010, p. 518). 

 

 Ao longo de sua carreira, Schnittke também escreveu inúmeras obras, como concertos, 

concertos grossos, sinfonias, cantatas, oratórios, óperas, réquiem, ballets, sonatas e um vasto 

número de peças para orquestra e grupo de câmara. Dedicou diversas obras a exímios 

instrumentistas de sua geração como Mstislav Rostropovitch, Yuri Bashmet, Oleg Kagan e 

Natalia Gutman. Faleceu em Moscou em 1998 após sofrer seu quinto acidente vascular 

cerebral. 

 A primeira parte deste artigo teve como objetivo introduzir o contexto histórico e 

musical da vida de Schnittke, contexto que está intimamente ligado com o objeto de estudo do 

trabalho. Em seguida, o artigo destacará uma de suas principais características 

composicionais, o poliestilismo, relacionando-o com a literatura e com pensadores que o 

influenciaram, assim como outros compositores e estilos de outros períodos. A terceira parte 
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descreverá elementos de diferentes estilos na Sonata No.1 (1978) para Violoncelo e Piano, por 

meio de análise de estudo e pesquisa de artigos. Por fim, a quarta parte abordará minhas 

estratégias de estudo técnico, interpretativo e de memorização da obra, além de destacar as 

técnicas estendidas existentes no segundo movimento.  

 

2. SCHNITTKE E O POLIESTILISMO 

Uma das principais características do estilo composicional de Schnittke é a utilização 

de várias referências estilísticas em uma mesma obra, de forma que a música do passado e do 

presente são elementos determinantes da mesma concepção musical. Schnittke afirma que: 

 

Os elementos poliestilísticos podem ser detectados de forma subreptíca ao longo da história da 

música, seja como paródia ou variações de material claramente reconhecível.  Esses elementos 

também são notados na ópera e no teatro, assim como em cadências para concertos solistas, 

particularmente naquelas escritas durante o século XIX, quando a abordagem a partir do texto 

musical era feita de uma maneira extremamente individualista. O poliestilismo vai se tornando 

mais e mais importante ao longo do século XX devido à tendência de se ampliarem as 

fronteiras musicais, criando algo que possa abraçar todos os séculos (BUENO, 2010, pag. 524-

525). 

 

A literatura não só influenciou as concepções de Schnittke como também inspirou a 

criatividade filosófica do compositor, despertando questionamentos e ideias muitas vezes 

contraditórias contidas nos textos literários. “Doktor Faust”, de Thomas Mannvii, escrito em 

1947, foi uma dessas obras. A narrativa biográfica do personagem Serenus Zeitblom sobre o 

amigo e músico Adrian Leverkhun, que vende sua alma ao Diabo em troca de sucesso e 

inspiração musical para compor obras grandiosas, é repleta de questionamentos teológicos e 

filosóficos. Ao se deparar com esse texto, Schnittke descobriu muitas coisas em comum com 

suas crenças, como, por exemplo, sobre o que faz parte da natureza humana, o divino, a 

relação entre o bem e o mal, a alegria e o sofrimento, o real e ou surreal, razão e intuição, 

elementos que necessitam da existência desses contrastes; isto é, um não existe sem o outro. 

Segundo Ivashkin (1996):  

 

"... as melhores partituras de Schnittke, assim como o melhor de Shostakovich, nos lembram 

que o vulgar e o sublime são praticamente gêmeos situados no oposto extremo no que é seguro 

e saudável " (TARUSKIN apud IVASHKIN, 1996, p.152). 

 

Toda a complexidade característica na obra de Mann assemelha-se consideravelmente 

à substância filosófica da música de Schnittke, que lida com conceitos como a dúvida, a 

autoanálise, a tentação, o arrependimento e o conflito marcante entre os opostos, como o bem 
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e o mal. A escrita de Thomas Mann era admirada por Schnittke porque este admirava seu uso 

de misticismo, obscuridade e irracionalidade (IVASHKIN, 2002, p.10). 

Além do fascínio pela obra de Mann, outro escritor que também exerceu grande 

representatividade intelectual na vida do compositor foi Fiódor Dostoiévskiviii.  O pensamento 

contraditório e existencialista é um dos pontos de congruência que podemos perceber com as 

obras de Schnittke. Em “Os Possessos” (1872), também intitulado “Os Demônios”, 

Dostoiévski trata da história de um assassinato numa pequena cidade do interior da Rússia, e 

o narrador é também um personagem que vive numa sociedade marcada por acontecimentos 

conspiratórios, onde a verdade e mentira se misturam.  

 

“A primeira impressão que se tem na leitura de Os Demônios (DOSTOIÉVSKI, 2004) é de 

incongruência, desarmonia e desfiguração. Tudo é o que não deveria ser. Intelectuais não 

são intelectuais, governadores não governam, e as relações familiares são desemaranhadas. 

Assassinato é considerado fidelidade; feiúra, beleza; blasfêmia, religião; erro, verdade; e 

um milhão de cabeças reunidas num agitado aglomerado é a visão do milenarismo social. 

Algum tipo de medida foi perdido; a proporção imperceptível; e a dignidade e identidade 

pessoal esquecida. Todos e tudo estão de alguma maneira mutilados. O mundo se abre 

numa pequena e desconhecida província onde monstros – pequenos, grotescos, cômicos, 

sérios, e impotentes – correm e trazem os demônios à tona. “Os Demônios” fala sobre 

homens que esqueceram quem são e por que são. Isto é fato e profecia”. (cf. WASIOLEK 

apud DOSTOEVSKY, 1968). (SAKAMOTO,2008, p.1) 

 

  IVASHKIN (1996) afirma que “não é possível ao leitor ler romances de Dostoiévski 

sem estar envolvido emocionalmente com a obra, saindo de sua zona de conforto ou da 

impessoalidade” (p. 169). Essa característica também é parte da música de Schnittke, pois ela 

“necessita da participação do ouvinte. Ela suga a energia do mesmo. Você tem que estar 

envolvido ao vivenciar a música e experimentar essa realidade especial” (IVASHKIN, 1996, 

p.169).  

É possível que, por trás desses simbolismos, sejam encontrados elementos 

composicionais que possam nos remeter a algum significado, como os contrastes tonais que 

dificultam uma identificação clara entre o modo maior e o modo menor, motivos jazzísticos, 

texturas contrapontísticas ou mesmo um caráter introspectivo ou outro dramático. Alguns 

destes elementos serão tratados mais adiante.  

Apesar do compositor ter nascido na Rússia e vivido grande parte da sua vida no seu 

país natal, sua origem alemã e o pensamento e filosofia judaica, herdados de sua família 

paterna, também influenciaram de forma significativa sua música, por meio de motivos e 

temas judaicos, como por exemplo na Gogol Suite (1976) para viola e orquestra de cordas. 

Schnittke afirma que: 
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Apesar de não ter o sangue russo, estou conectado à Rússia por ter passado toda a 

minha vida aqui; por outro lado, a maior parte da música que escrevi é relacionada à 

música alemã. Assim como meus antepassados alemães, eu moro na Rússia, escrevo 

russo melhor que alemão, mas eu não sou russo e a minha parte judia também não me 

dá paz. Não conheço nenhuma das três línguas judias, mas eu pareço um típico judeu 

(KLEINIMANN, 2010, p. 5). 

 

Diferentes influências culturais, transformadas pelas mudanças de ambiente, pela sua 

cultura familiar e marcadas pela opressão das autoridades russas sobre as composições de 

Schnittke também deixaram profundas marcas na personalidade do compositor e também em 

suas obras. 

Schnittke teve os primeiros contatos com as obras da Segunda Escola Vienense a 

partir de 1954, devido à liberação da entrada de partituras do ocidente no regime da URSS, 

permitindo, por meio de suas análises, compreender e aprimorar seus conhecimentos sobre a 

forma composicional dodecafônica utilizada pelos compositores vienenses. Ao iniciar seus 

estudos mais aprofundados das escolas modernistas pós-Webern e estabelecer relações com 

outros compositores como Stockhausen, Lutoslawsky e Ligeti, Schnittke teve a possibilidade 

de cada vez mais ampliar suas visões sobre a composição. 

Ao observarmos também o ecletismo dos compositores com os quais ele se 

aperfeiçoou – Gólubiev e Gérshkovits –, é possível verificarmos que suas diversidades de 

estilos também podem ter sido um fator de incentivo ao poliestilismo de Schnittke. Gólubiev, 

por exemplo, no período em que foi seu mentor, incentivava Schnittke a se aprimorar por 

meio de análise musical seguindo o caminho tradicional, mas também a escrever diferentes 

gêneros musicais e diferentes formações instrumentais (BUENO, 2007, p.45). Gérshkovitz, 

que foi o precursor na inserção do serialismo na URSS (BUENO, 2007, p. 43), além de ter 

sido discípulo de Webern, também foi um dos compositores que, clandestinamente, por causa 

da repreensão soviética, atraiu diversos outros jovens compositores que buscavam por 

conhecimentos de vanguarda, dentre eles Schnittke e Gubaidulina, tendo sido influente para 

que Schnittke se aprofundasse no estudo do dodecafonismo, assim como na utilização de 

melodias populares e nas técnicas de interpolação de Ives (BUENO, 2007, p.44).  

A admiração pelas obras de Igor Stravinsky influenciou diretamente o processo 

criativo de Schnittke ainda quando ele estudava no conservatório de Moscou. O interesse nas 

obras de Stravinsky ajudou-o no aprimoramento e organização das ideias musicais por meio 

de análises de suas obras. Quando assumiu o cargo de professor do Conservatório de Moscou, 

Schnittke organizou ensaios analíticos sobre as obras de Stravinsky, e, com isso, sua atividade 

de pesquisador foi intensa, produzindo dois ensaios no qual aborda a lógica composicional de 
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Stravinsky, entitulados “A Harmonização de Temas Orquestrais nas Primeiras Obras de 

Stravinsky” e “O Paradoxo com as Características da Lógica Musical de Stravinsky”. Nestes 

ensaios, Schnittke explana a lógica musical de Stravinsky, a qual começa a se tornar frequente 

também em sua música, passando a compor de forma a ser possível a identificação de 

elementos musicais de vários períodos: do Classicismo (música tonal), do início do século XX 

(música atonal) e do estilo de Schöenberg (música serial) (BUENO, 2010, p. 511). 

Uma das primeiras obras nas quais Schnittke utilizou o criptograma musical B-A-C-H 

(si bemol – lá – do – si natural) foi a Sonata No.1 para Violino e Piano (1969), que, segundo 

BUENO (2007), tinha como significado “opor-se a tudo que considerava vulgar e selvagem” 

(p.70). Nesta obra, Schnittke também explora uma série de doze tons e introduz elementos 

tonais, assim como também temas folclóricos do segundo trio de Schostakovitch e a utilização 

parcial da melodia de La cucaracha. 

Comentando um minueto que Schnittke escreveu como bis para uma apresentação de 

seu Trio no. 1, o violoncelista russo Mstislav Rostropovitch comenta: 

 
A música lembra um concerto de Lully, sendo que cada instrumentista toca uma melodia 

bonita. Mas os acordes que são criados sempre são de forma inapropriada, e os três 

instrumentistas, com a exceção do que estiver tocando a melodia, parecem que se perderam dos 

outros. Isso é precisamente onde está a beleza (IVASHKIN, 2002, vii). 

 

Outra importante obra na qual verificamos características diferentes de estilo é o 

Concerto para Piano e Orquestra de Câmara (1979). Essa obra tem como característica a 

utilização de elementos do jazz junto com a técnica serial estrita. Nos ensaios escritos por 

Schnittke, ele afirma: 

 

Assim como Webern, compreendo o princípio básico da forma sonata como um contraste entre 

o Estrito e o Livre (Fest und Lucker). Acredito que esse contraste também é possível entre o 

Tonal e o Atonal ou entre o Tonal e o Serial. Nesse caso a Tonalidade seria “Livre” e o 

Serialismo, “Estrito” (BUENO, 2010, pag. 519). 

 

O poliestilismo começou a se tornar parte essencial das obras de Schnittke por volta da 

década de 60, até os anos 80, período em que ele alternava seu trabalho com trilhas de filmes 

e desenhos animados com a música que ele definia como “séria”. Mas, segundo o próprio 

compositor, o polestilismo existia muito antes dele utilizá-lo em suas composições, em 

precursores como Charles Ives e Gustav Mahler, além de outros compositores do século XX 

que adotaram em algumas das suas obras essa técnica composicional, como Luciano Berio em 

sua Sinfonia. 
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O desenho “Glass Harmonica” (Gaita de Vidro), de 1968, foi marco do início do seu 

poliestilismo, assim como um período de grande criatividade. O poliestilismo nas obras de 

Schnittke surge como um reflexo de suas experiências de vida e de suas transformações 

intelectuais adquiridas por influências de acontecimentos dentro e fora da Rússia. Os grandes 

compositores russos do século XX estavam ligados aos problemas sociais e, dessa forma, seus 

trabalhos foram sempre observados atenciosamente pelos órgãos políticos para que não 

houvesse nenhum impacto ideológico contra o governo e seu sistema. Como KLEINMANN 

(2010) observa, “[a] constante relação de equilíbrio entre a arte e a realidade era uma 

similaridade comum de todos os compositores russos do século XX” (p. 5). 

Schnittke aproximou-se dos interpretes da sua geração, de forma que diversas de suas 

obras tiveram estreias pelo mundo todo por meio de renomados artistas russos, como Natalia 

Gutman e Rostropovitch, que expressam com autoridade em suas gravações as ideias 

marcantes do compositor.  Dentre suas obras camerísticas, orquestrais e concertantes estão a 

Sonata No. 2 para Violino e Piano “Quasi una Sonata”, Epilogue – Peer Gynt para violoncelo 

e piano, as duas sonatas para violoncelo, trios, quartetos, o oratório Nagasaki, os dois 

concertos para Violoncelo e Orquestra, entre outras. É interessante também ressaltar que 

Schnittke finalizou o Piano Quarteto em Lá menor de Gustav Mahler, obra que este 

compositor deixara inacabada por ocasião de sua morte. 

 

3. O POLIESTILISMO NA SONATA NO. 1 PARA VIOLONCELO E   PIANO DE 

ALFRED SCHNITTKE 

 

A Sonata para Violoncelo e Piano composta em 1978 é uma das obras de câmara de 

grande importância no repertório violoncelístico, além de figurar dentre as peças de confronto 

de importantes concursos internacionais como o Alfred Schnittke Akademie International, o 

Gaspar Cassadó Cello Competition e o Witold Lutoslawski Cello Competition. 

Schnittke dedicou esta Sonata para a violoncelista russa Natalia Gutman, a quem 

também mais tarde dedicou seu Concerto No. 1 para violoncelo e orquestra (1986).  Em 

entrevista a Tim Janoff (1999), Gutman comentou a surpresa ao saber do fato de ter para si 

uma obra dedicada por Schnittke e o fato desta ter se tornado uma peça tão representativa na 

música de câmara. Segundo Natalia Gutman: “Ele acabara de escrever seu terceiro concerto 

para violino para seu grande amigo, o meu falecido marido, Oleg Kagan. Em seguida, 

presenteou-me com uma sonata para violoncelo, que foi uma completa surpresa, porque eu 

não tinha ideia de que ele estava trabalhando nisso” (JANOFF,1999). É perceptível nesta 
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sonata, tanto para o ouvinte quanto para o intérprete, um caráter bastante enérgico. Pode-se 

afirmar que esta energia sonora é uma das características principais de Gutman, que tornou 

sua performance da peça uma das principais referências para os violoncelistas.  

Nesta obra, o compositor organiza os movimentos da seguinte forma da seguinte 

forma: largo – presto – largo, sugerindo, portanto, uma inversão do tradicional padrão da 

sonata clássica, que geralmente tinha movimentos rápidos circunscrevendo um lento. O 

movimento final – com caráter etéreo e introspectivo – apresenta um contraste marcante com 

o 2º movimento, agitado e turbulento. Schnittke, apesar de deixar claro que a peça está 

organizada em torno da nota Dó, não estabelece se está no modo maior ou no modo menor 

(figura 1), deixando uma ideia de alternância conflituosa que permanece em grande parte da 

obra. Taruskin afirma que “o contraste extremo [deixa] evidente que o piano tenta apaziguar a 

parte do violoncelo” (KLEINMANN, 2010, p.11). 

        

Figura 1: Ambiguidade tonal em Dó. 

 

Sobre a ambiguidade tonal desta peça, Kleinmann afirma que: 

 

“[o] primeiro movimento desta sonata caracteriza-se por sua ambivalência tonal, (...) com 

um contraste entre trechos tonais e atonais e ainda uma justaposição entre diversos modos 

maiores e menores. Em geral, a parte do violoncelo é o fator determinante para criar esta 

dualidade, fugindo da harmonia mais tonal apresentada pelo piano” (KLEINMANN, 2010, 

p.11). 

 

No inicio da sonata não há uma especificação da pulsação métrica, dando um caráter 

de tempo lisoix, onde torna-se inexistente a sensação de tempos marcados, o que é enfatizado 

pelo fato de também não haver indicação de compasso mas sim, apenas, de andamento (no 

caso, Largo). Caracteriza-se também neste início uma irregularidade quanto aos tempos em 

cada compasso, ora com 14, ora com 12, 14, 9, etc. (figura:2) 
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Figura 2: Tempos irregulares dos três primeiros compassos 

 

As “trompas de caça” ou “quintas de trompas” que são encontradas nas obras 

sinfônicas vienenses desde o século XVIII também podem ser encontradas neste primeiro 

movimento nos números de ensaio 1 e 3 (figura 3). Esse elemento característico do período 

Clássico vienense pode ter surgido devido à experiência que Schnittke obteve por estar em 

contato com a música de Viena e seus compositores no período em que viveu na Áustria. De 

forma geral, elas remetem ao ouvinte um caráter saudoso atribuindo uma sensação de 

distância, como se estivesse fazendo alusão a algo no passado. ROSEN (1995) menciona 

“quintas de trompas são símbolos de memória – ou, mais exatamente, de distância, ausência 

e arrependimentox” (p. 117). Beethoven fez uso deste recurso na sonata Das Lebewohl (1809) 

e, sobre esta obra, Elaine Sisman afirma: "[sua] paisagem de despedida é uma de ausência 

iminente e imaginada, envolvendo tanto o tempo como o espaço"xi (SISMAN, 2000). 

 

 

Figura 3: Quintas de Trompas na Sonata No.1 de Schnittke 

 

Outro elemento peculiar encontrado neste movimento surge no compasso 22 (figura 

4), no qual verificamos uma referência à simbologia religiosa representada por uma 

progressão harmônica que lembra os corais de J.S. Bach, mas que no entanto apresenta uma 

“resolução” surpreendente: Sol menor-Mi bemol maior-Fá maior-Si menor (ao invés do Si 

bemol maior, que seria o esperado em uma progressão vi-IV-V-I). 
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Figura 4: Progressão harmônica dos compassos 22 a 25 

 

Outros elementos composicionais díspares utilizados por Schnittke na sonata surgem 

no segundo movimento, Presto, como “as trompas de caça” e o “baixo de Alberti”, ambos 

característicos das obras de compositores pertencentes à Primeira Escola Vienense, como W. 

A. Mozart, J. Haydn e F. Schubert. O surgimento abrupto desses elementos estilísticos 

seccionados dentro da sonata contrasta com materiais motívicos. Sendo assim, a quebra da 

coerência marcante na música do século XX era combinada com elementos tradicionais. 

Como afirma KLEINMANN (2010), “[e]ntre as partes estruturais da sonata: é de especial 

interesse a alternância abrupta entre os estilos diferentes e isso é o que cria essas conexões 

sem costura (p.1). 

Resquícios do “baixo de Alberti”, tipo de acompanhamento bastante comum 

principalmente do Período Clássico e que se caracterizava pelos “acordes quebrados” na linha 

do baixo acompanhando uma melodia aparecem de forma não tradicional por não se tratar de 

trechos tonais, mas seriais. Dessa forma, essa mistura evoca o baixo de Alberti apenas pelo 

seu contorno.  No exemplo abaixo, Schnittke utiliza entre os compassos 105 e 136 (figuras 5 e 

6), progressões de 12 tons que porém não são apresentadas em sequência linear. Em vez disso, 

3 tons são repetidos por 4 compassos, depois outros 3 tons por 4 compassos, depois outros 3, 

etc. A partir no compasso 22  há a seguinte série dodecafônica: Dó Ré Mib – Dó# Mi Fá – Sol 

Sib Si – Fá# Sol# Lá, enquanto que a partir do compasso 121 há a série: Fá Sol Láb – Ré Mib 

Solb – Lá Sib Si – Dó Réb Mi. Essa série aparece tanto no baixo de Alberti do piano como 

nas notas mais graves do violoncelo (essas notas ainda possuem quintas paralelas em cima, de 

forma que há outra série dodecafônica nas notas agudas do cello, uma quinta paralela acima 

da série descrita). Nota-se também que, a partir do compasso 22, nesses 8 sub-grupos (exceto 

o penúltimo),  encontramos novamente a célula básica da Sonata: uma terça menor com uma 

segunda menor (seja do lado de “dentro” ou do lado de “fora” da terça menor). 
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Figura 5: Baixo de Alberti com 1º grupo da série dodecafônica a partir do 

compasso 22  

 

 

Figura 6: Baixo de Alberti a partir do compasso 121 

 

Outros elementos na obra surgem para descentralizar os padrões composicionais e 

introduzir características bem díspares, como fragmentos jazzísticos (música popular) com o 

uso de técnica de doze tons (completa ou fragmentada). Dessa forma, esses elementos 

proporcionam ao ouvinte uma sensação auditiva inesperada. Os elementos de jazz ocorrem, 

por exemplo, no compasso 197 do 2º movimento, que também utiliza séries dodecafônicas: 

(figura 7): 

 

Figura 7: Elementos jazzísticos 
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No compasso 205 do mesmo segundo movimento (figura 8) também observamos 

características de valsa na parte do piano em compasso 3/2, contrastando com o caráter 

jazzístico anterior. 

 

Figura 8: Elementos de valsa 

 

O estilo imitativo de cânones também pode ser encontrado nesta sonata. Eles 

acontecem entre os compassos 137 e 168 do 2º movimento (entre a mão direita e esquerda do 

piano), e entre os compassos 278 e 293 (entre a mão direita do piano e o violoncelo). No 

primeiro exemplo, a segunda voz entra duas mínimas depois da primeira (figura 9); no outro, 

a segunda voz (o cello) entra duas semínimas depois (figura 10). Portanto, o material é o 

mesmo, mas o segundo exemplo está em diminuição em relação ao primeiro (ou seja, em 

valores mais rápidos). O motivo do cânone é baseado na célula básica da obra, já presente no 

primeiro compasso do primeiro movimento: uma terça menor seguida de um semitom (porém 

com deslocamento de oitava). Por tratar-se de uma técnica imitativa com uma mesma 

sequência de notas, é imprescindível para o violoncelista manter uma afinação precisa, 

especialmente considerando-se que o violoncelo encontra-se na mesma oitava da mão direita 

do piano. 

 

 

Figura 9: Cânone entre as mãos direita e esquerda do piano 

 



19 
 

 

Figura 10: Cânone entre mão direita do piano e o violoncelo 

 

Sobre os contrastes harmônicos e ambiguidades tonais, verificamos que, no terceiro 

movimento, há o retorno de vários elementos expostos anteriormente, principalmente no 

primeiro movimento, como a sobreposição do maior e menor caracterizada pelas notas mi 

natural e mi bemol sobre o dó do piano. No primeiro compasso, enquanto o violoncelo 

mantém um mi natural, o piano realiza um acorde de Dó menor, criando uma instabilidade 

tonal. Motivos de “suspiro” são utilizados nesse movimento por meio de segundas menores 

descendentes. Kleinmann (2010) afirma que “na sonata inteira, é como se ele estivesse 

fazendo um grande ABA', pois o terceiro movimento é uma culminação dos movimentos 

anteriores” (p. 46). Os elementos utilizados para tirar a familiaridade desse movimento são 

similares às técnicas utilizadas por Schnittke no primeiro movimento e podem ser entendidos 

como choques tonais que tiram a estabilidade auditiva dos ouvintes.  

Kleinmann explica que essa sonata 

 

é uma ilustração maravilhosa da maneira do compositor combinar e conectar discrepâncias 

variadas entre estilos diferentes e opostos em duas vozes que conversam o cello e o piano. 

Ivashkin escreve: Ele estava procurando por uma linguagem universal que poderia combinar 

elementos estilísticos diferentes, mas não necessariamente uma cotação direta. A energia 

extramusical escondida emerge em choques de estilos completamente diferentes, linguagem 

diferentes até músicas diferentes (KLEINMANN, 2010, p.48). 

 

Dessa forma, Schnittke parece estabelecer uma poética musical utilizando materiais e 

estilos diversos, às vezes de formas claras e outras nem tanto, com modificações e com uma 

linguagem muito pessoal do compositor, mantendo sempre com muita coerência o senso de 

unidade da obra.  
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4. ASPECTOS TÉCNICOS E INTERPRETATIVOS A PARTIR DE EXPERIÊNCIA 

DE ESTUDO 

 

Pode-se dizer que, nesta sonata, Schnittke explora amplamente as possibilidades 

técnicas do violoncelo, assim como também a habilidade camerística de seus intérpretes. 

Alguns dos elementos bastante considerados durante o processo de aprendizado da mesma, 

em especial no segundo movimento, foram à técnica, a memorização, a musicalidade, as 

sensações corpóreas e a conexão entre os instrumentos. 

Em minha experiência com a peça, os estudos mais pertinentes referentes à técnica do 

violoncelo consistiram na execução de sequências de grandes saltos de mão esquerda, no 

controle de arco, na projeção sonora (em especial no primeiro e terceiro movimentos), na 

articulação, na memorização, além no uso de técnicas estendidas (contidas no segundo 

movimento), que serão descritos e pontuados ao decorrer desta seção.  

 

4.1 Estudos técnicos 

Os saltos com extensas mudanças de posição que surgem em vários momentos da peça 

exigem certo conhecimento do mapa do espelho do instrumento para que os mesmos ocorram 

com precisão e qualidade de afinação. A partir do compasso 278 do segundo movimento, este 

aspecto é bastante representativo (figura 11). O desafio da realização desses saltos está na 

importância de executá-los de forma precisa e enérgica, sem hesitação. A passagem 

caracteriza-se pelos intervalos dissonantes de sétimas maiores e menores, ascendentes e 

descendentes, intercalados ora por intervalos de segundas, ora de terças e, às vezes, de sextas.  

Ao mesmo tempo que a escolha pelo dedilhado na corda lá nos três primeiros compassos 

acarreta movimentos mais amplos da mão esquerda, o equilíbrio e brilho do som se mantém, 

uma vez que a dinâmica em forte também pode ser potencializada nesta corda. O estudo dos 

saltos foi primeiramente feito em um andamento lento e organizado de forma a se pensar no 

intervalo de oitava quando na posição de capotasto. A repetição do movimento destes 

intervalos mais amplos também auxiliaram na automação da mão esquerda, assim como na 

precisão da entonação. 
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Figura 11: Amplos saltos de mão esquerda 

 

Segundo Presgrave: 

Os intervalos usados na música atual apresentam dois problemas básicos: um auditivo e 

outro de memória muscular. O auditivo reside no treinamento de percepção musical que o 

músico recebe, que quase nunca alcança a audição dos intervalos mais comuns da música 

moderna. O muscular resulta do fato de que estes intervalos não são normalmente inseridos 

no treinamento físico básico do violoncelista.  Podemos observar que intervalos como 

terças, sextas e oitavas são exaustivamente estudados em todas as suas formas, mas 

raramente são trabalhados saltos como uma nona menor, ou que ultrapassem uma oitava. 
(PRESGRAVE 2008, p. 21)  
 

O autor também aponta o Estudo No. 6 (figura 12) de Enrico Mainardixii (1976) em 21 

Studien zur Technik des Violoncellospiels (1976,p.7) como uma eficiente ferramenta de 

preparação para trechos similares contidos no repertório contemporâneo do violoncelo 

(PRESGRAVE 2008, p.22), pois ele aborda o estudo de grandes saltos dissonantes, como os 

de segundas, sétimas e nonas, que são em geral menos familiares entre os violoncelistas. Este 

estudo foi parte importante de minha preparação para esta peça. 

Quando o intérprete realiza uma pré-organização auditiva desses intervalos através desse 

estudo, especificamente isolando a dificuldade de percepção intervalar e compreendendo os 

movimentos da mão esquerda, cria-se uma liberdade maior para realizá-los. Em meu 

laboratório de estudo, em primeiro plano, optei pelo estudo lento, procurando pensar na 

mudança antecipada do braço e, em seguida, realizar a passagem mais rapidamente, 

procurando automação do movimento.   
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Figura 12: Estudo No. 6 de Enrico Mainardi. 

 

Controle de arco é um requisito também muito importante a ser trabalhado em toda a 

sonata, ora por conter notas e frases longas que exigem continuidade sonora, ora sequências 

de escalas rápidas que requerem articulação clara e ora passagens que coordenam três cordas 

em andamento ligeiro.  

Nos primeiros compassos do primeiro movimento, por exemplo, as frases ocorrem a 

cada compasso e na voz superior encontramos saltos que facilmente podem interromper esta 

linha fraseológica por haver mudança de corda (figura 13). Como estratégia de estudo 

optamos, em primeiro plano, executar a terceira e quarta notas uma oitava acima, 

permanecendo a linha melódica ininterrupta e em uma corda (figura 14). Desta forma, ao 

executar originalmente a passagem, mantemos a sensação de homogeneidade do som sem a 

quebra da linha melódica. 

 

Figura 13: Três primeiros compassos na escrita original 

 

 

Figura 14: Linha melódica em uma corda para fins de estudo  
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Já no terceiro movimento, o qual, assim como o primeiro, possui um andamento 

Largo, em vários momentos o compositor coloca uma dinâmica fortíssimo para notas de 

longa duração. Por isso, é indispensável executá-los com pouca velocidade de arco e próximo 

ao cavalete, de forma que não houvesse quebra na continuidade sonora, respeitando também a 

indicação de dinâmica. Por ser um movimento mais estático, em virtude do andamento e de 

poucos movimentos rítmicos, as nuances de dinâmica tornam-se indispensáveis, tendo sido 

exploradas em nossas performances por meio do uso do arco em diferentes regiões da corda. 

A articulação, tanto de arco como de mão esquerda, constitui um dos pontos que 

merecem especial atenção no processo de estudo da Sonata No.1, principalmente no segundo 

movimento, Presto. Na edição utilizada em nossas performances (Universal Edition, 1980), 

em toda a sessão inicial do segundo movimento, as colcheias possuem, inicialmente, ligaduras 

a cada dois compassos enquanto a dinâmica está em ppp e, posteriormente, seguem ligadas a 

cada grupo de quatro colcheias, quando a dinâmica passa a ser pp. Verificamos em nossas 

pesquisas fonográficas que há uma variação de interpretações a respeito dessa articulação. 

Gutman, por exemplo, a quem a peça foi dedicada, possui diferentes registros de performance 

nas quais toca usando ligaduras (gravação feita no Conservatório de Moscou em 1980 com o 

pianista Vassily Lobanov)  assim como também sem as ligaduras, articulando-as em stacatto 

na parte superior do arco (gravação feita no Kuhmo Chamber Music Festival, em 2001). 

Henrich Schiffxiii também utiliza a versão desligada, porém sua articulação é realizada na 

parte inferior do arco, o que em minha percepção resulta em uma maior clareza das notas.  

Este trecho do segundo movimento consistiu em um dos pontos mais desafiadores para 

o entrosamento entre o violoncelo e piano. Isso se deve ao fato do contorno da linha melódica 

das escalas não coincidir com os tempos fortes da agógica. Dessa forma, a nota superior de 

uma escala pode cair, por exemplo, no meio do 3º tempo do compasso, fazendo com que este 

pareça receber uma acentuação como se fosse um tempo forte. Como estratégia de ensaio em 

toda esta passagem, adotei o mecanismo de acentuação do primeiro e terceiro tempo, 

especialmente quando eles não coincidem com os pontos inferiores e superiores de cada 

escala, de forma a auxiliar a contagem do piano. Após este estudo, foram retirados os acentos 

e tornou-se mais orgânica e clara a junção dos dois instrumentos. 

Importante destacar também neste movimento, e especialmente nesta parte inicial, a 

importância do controle de energia necessário no decorrer da performance. A combinação de 

gasto de energia e descanso é fundamental para administrar o desgaste físico que pode ser 

bastante prejudicial no palco, uma vez que a sonata explora muitos picos de energia, com 

dinâmica em fortíssimo (ff e fff) e pianíssimo (pp e ppp). Se muita energia aliada à tensão for 
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utilizada desde o início nas colcheias, ou mesmo nas primeiras aparições de dinâmica em forte 

e fortíssimo, o violoncelista tenderá a se desgastar fisicamente de forma prematura, 

comprometendo sua resistência para o restante da peça. 

Uma eficiente estratégia utilizada para evitar este desgaste físico foi iniciar o 

movimento tocando de forma leve, quase em sul tasto, uma vez que o mesmo inicia-se 

somente com o violoncelo em pianissíssimo por 16 compassos. Tocar na região do meio do 

arco, próximo ao ponto de equilíbrio, também constituiu uma eficaz maneira de evitar o 

desgaste do braço, uma vez que nesta região o arco tende a “brilhar” com menos esforço.  

 

4.2 A relação do corpo com o instrumento durante o estudo e a performance 

Por se tratar de uma peça bastante enérgica, no caso do segundo movimento, e também 

por necessitar de longos momentos de sustentação de som, como ocorre no primeiro e terceiro 

movimentos, com uso de grandes saltos e aberturas de mão esquerda, assim como também 

requerer um certo peso de braço direito aliado a movimentos repetitivos, a relação do corpo 

com o instrumento deve ser um ponto importante a ser levado em consideração por parte do 

violoncelista. Do contrário, as consequências podem levar a dores musculares, além do 

comprometimento da qualidade técnica e falta de resistência física para chegar até o final da 

peça. No segundo movimento, por ser rápido e requerer grande energia sonora tanto do 

violoncelo quanto do piano, algumas estratégias de consciência corporal, respiração e de 

produção de som foram pensadas a partir de ideias de Vitor Sazer. Em New Directions in 

Cello Playing, SAZER (1995, p.45) explica a importância da consciência corporal, afirmando 

que “[a]queles que focalizam demasiadamente nos pequenos movimentos motores podem 

facilmente perder essa conexão vital com o resto do corpo”xiv, como o apoio dos pés no chão, 

o que também resulta em melhor qualidade da performance, “aumentando o conforto e o 

controle dos movimentos corporais” (MACIENTE, 2008, p.16). Ou seja, a consciência do uso 

do apoio dos pés e do alinhamento do corpo ajudou a proporcionar mais liberdade e agilidade 

à mão esquerda e também aos movimentos de arco, uma vez que o corpo vê-se livre de 

ângulos e sobrecarga de tensão.  

Outro aspecto importante de meu estudo refere-se à técnica de estudo de passagens 

rápidas, que necessitam uma técnica de estudo diferente da utilizada para passagens lentas, 

ideia defendida por Gerard Mantelxv. Segundo MANTEL (1995), o estudo de passagens 

rápidas é feito por padrões de movimentos que não podem ser antecipados nota a nota, mesmo 

sendo estudados lentamente (Mantel apud MACIENTE, 2008, p.55). Do contrário, o 



25 
 

violoncelista não consegue fluência ao tocar no andamento desejado, fluência esta 

indispensável para o segundo movimento desta sonata. 

 

4.3 Estratégias de memorização da peça 

O processo de memorização da Sonata No.1 também ocorreu por meio de mecanismos 

conscientes e diretamente ligados às minhas estratégias de estudo. Ainda que minha 

experiência de performance com a peça não tenha ocorrido integralmente de memória, pois 

interpretei-a com a partitura, como uma espécie de “segurança” psicológica, cerca de 90% foi 

memorizado de diferentes maneiras durante o processo de estudo e ensaios. Em geral, para 

um performer, executar qualquer peça de memória traz maior liberdade técnica e 

interpretativa, pois liberta-o “de ter que olhar a partitura e garante a disponibilidade de 

informações sobre aquilo que virá em seguida” (SLOBODA, 2008, apud BRAGAGNOLO, 

2014, p.13) .Sobre os estudos de Chaffinxvi a respeito de pesquisas feitas a partir da década de 

90 sobre os processos de memorização de músicos, GERBER (2013) afirma: 

 
“De acordo com Chaffin et al. (2010), aprender e memorizar uma peça são processos 

distintos, mas complementares. Os músicos que interpretam por meio de uma memorização 

consciente obtida pelo estudo direcionado para o uso correto do dedilhado, das articulações, 

do caráter da obra, dos gestos, da ausência de tensão muscular desnecessária e com uma 

leitura precisa, têm um desempenho superior”. (GERBER, 2013, p.90) 

 

Assim, Chaffin (2002) propõe ferramentas de organização mental para otimizar o 

processo de organização da memória durante o estudo e performance, dividindo-as em quatro 

categorias: básica, estrutural, interpretativa e expressiva. Chaffin constatou que estas fazem 

uso de “marcações, sinais, dicas, anotações mentais, ou seja, uma série de expedientes que 

permitem a recuperação da memória durante a execução” (CHAFFIN apud BRAGAGNOLO, 

2014, p. 17).  

Como exemplo, nos compassos iniciais do primeiro movimento, simultaneamente ao 

estudo da conexão de som na linha melódica (já citado neste trabalho), identifiquei que, 

apesar do movimento não possuir fórmula de compasso, alguns guardam entre si algumas 

semelhanças estruturais. Dessa forma, memorizei que guardam esse tipo de semelhança os 

compassos 1–2 e 4-5-6 e que, os compassos 3,7 e 8 diferenciam-se totalmente entre si (figura 

15). A este tipo de memorização, segundo a classificação de Chaffin (2002), pode ser 

chamada de “estrutural” (structural performance cues), que agrupa elementos que, juntos, 

formam um sentido musical, como frases, períodos, seções e subseções. 
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Figura 15: Estudo de memorização dos compassos iniciais do 1º movimento 

 

Já no processo de memorização do início do segundo movimento, tive como base dois 

elementos: a sequência dos dedilhados e as sequências das primeiras notas de cada grupo de 

quatro colcheias. Toda esta seção consiste basicamente em oito blocos iguais de treze 

compassos, sendo que cada um possui uma sequência de escalas ascendentes e descendentes, 

sendo que nenhuma começa e termina exatamente igual e nem tampouco estão 

necessariamente nos tempos fortes, fato que confunde sua execução. Para tanto, foi de grande 

valia decorar o dedilhado da longa sequência de treze compassos e estudar marcando os 

tempos fortes a cada quatro colcheias. Importante também foi memorizar, durante o estudo 

lento, qual dedo equivalia a esses tempos fortes, de forma a desenvolver minha memória 

física (PRESGRAVE, 2014). Além disso, memorizar as notas do último grupo de colcheias 

que antecede o início de cada bloco foi fundamental para definir a transição entre os mesmos 

(sol-fá#-sol#-lá) (figura 16). 

De acordo com os guias de execução desenvolvidos por Chaffin, dois meios de 

memorização foram usados neste trecho: o básico (basic performance cues), que compreende 

os aspectos relacionados aos dedilhados, sucessões de escalas, dificuldades de trechos 

virtuosísticos, etc, e também o estrutural, por ser necessário conscientizar-se da estrutura das 

repetições, e identificar trechos divergentes em passagens tão semelhantes (CHAFFIN apud 

GERBER, 2013, p.91). 
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Figura 16: Metodologia de memorização do segundo movimento 

 

Também destaco a passagem que corresponde a partir do compasso 137 do segundo 

movimento como um bom exemplo de trecho no qual os processos de estudo e memorização 

estiveram bastante conectados (Figura 17). Primeiramente, isolei a dificuldade de arco, sem a 

mão esquerda, desenvolvendo a memória muscular do movimento e coordenando a 

articulação nas cordas soltas. Em seguida, tendo escolhido um dedilhado confortável, fiz um 

estudo cuidadoso de afinação que consistiu não somente na prática das notas individualizadas, 

mas como também de cordas duplas, conforme as marcações da figura abaixo.  

 Tendo mantido o padrão de movimento de mão direita alternando o arco em três 

cordas, optei, nos quatro primeiros compassos, por posicionar meus dedos nas cordas sol, ré e 

lá configurando a nota ré com o polegar em posição de capotasto, o segundo dedo na corda ré 

sobre o mi bemol (criando um intervalo de 8º aumentada) e o terceiro dedo na corda lá sobre a 

nota dó (criando um intervalo de 6º menor com a nota mi bemol). O mesmo tipo de estudo foi 

realizado nos padrões seguidos. Dessa forma, memorizei a sensação das mudanças de posição 

por blocos de cada quatro compassos (guia de performance estrutural), assim como da posição 

ora “fechada” e ora “aberta” da mão esquerda (guia de performance básico). O mesmo 

processo foi realizado em trechos parecidos ao longo da peça. 
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Figura 17: Seção a partir do compasso 137 

 

O terceiro movimento da sonata, Largo, guarda algumas semelhanças com o primeiro 

no que se refere a andamento, motivos melódicos, rítmicos, intervalos e caráter, sendo este 

último elemento de forma talvez mais intensa. Por essa razão, uma das principais estratégias 

de memorização foi, desde o estudo, escrever por extenso na partitura afetos que remetem a 

sensações, como “dramático, introspectivo, vazio, doloroso”, etc (figura 18). Dessa forma, a 

memorização da melodia tornou-se mais orgânica e natural conforme cada ensaio. A este tipo 

de execução, “expressiva” (expressive performance cue), Chaffin atribuiu os sentimentos dos 

afetos, reações e ambientes criados de forma pessoal pelo intérprete ou explicitados pelo 

próprio compositor na partitura (GERBER, 2013, p.91). Segundo GERBER (2013), “os guias 

expressivos podem revelar-se mais difíceis de anotar porque cada intérprete vai construir um 

cenário particular e intransferível” (p.91-92). 

 

 

Figura 18: Estratégia de memorização do 3º mov. 

 

Segundo GERBER (2013), os guias de execução “interpretativos” (interpretative 

performance cues) “relacionam-se com as decisões de condução do fraseado, dinâmica, 
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andamento, tempo, pedal, agógica, articulação, timbre e entonação, por exemplo, a preparação 

de um crescendo e a aplicação de rubato”. A partir do compasso 88 do terceiro movimento, há 

um exemplo de guia interpretativo que utilizei como meio de memorização. Por se tratar de 

um trecho que, a mim, remete a uma sensação de dor e vazio, optei pelo timbre da segunda 

corda, sem vibrato (figura 19). Dessa forma, fazendo a associação da “cor escura” 

proporcionada pelo timbre e tipo de som previamente planejado, o dedilhado e a lembrança 

das notas da linha melódica vieram à mente por consequência no momento da performance. 

 

 

 

Figura 19: Compassos 88-98 do terceiro movimento. 

 

4.4 Técnicas estendidas 

Apesar da Sonata No.1 de Schnittke conter elementos que caracterizam 

consideravelmente a música contemporânea, como o serialismo, o bitonalismo, dissonâncias, 

ausência de fórmulas de compassos e, especialmente a mistura de elementos de outros estilos, 

sua escrita é predominantemente tradicional, assim como a técnica de execução do violoncelo 

e do piano. Apesar disso, no segundo movimento, Presto, podemos encontrar elementos que 

caracterizam técnicas estendidas nas partes de ambos os instrumentos. 

Podemos dizer que o uso dos glissandos nesta sonata constitui uma delas por se tratar 

de longas passagens de uso constante e ininterrupto. Os glissandos surgem a partir do 

compasso 105 e continuam por trinta e dois compassos, contrastando com as colcheias em 

movimento espelhado na parte do piano, criando assim uma interessante textura (figura 20). A 

execução desses glissandos deve consistir no movimento de deslizar o dedo sobre as cordas 

correspondentes sem interromper a conexão entre as notas, de forma que optei por trocar a 
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direção do arco a cada duas mínimas. Segundo FALLOWFIELD (2009): “Se o dedo muda de 

posição depois de tocado, enquanto mantém a pressão, o efeito de ‘deslizar’ produz o 

glissando”xvii. (p. 97). Também optei neste trecho por deslizar com o primeiro dedo em 

sentido ascendente e utilizar o segundo dedo em sentido descendente. Como requer o 

repertório do século XX e XXI, a execução desses glissandos deve ser homogênea e imediata, 

iniciando-os logo após o começo da nota: 

 
Muitas partituras contemporâneas, no entanto, requerem que o movimento comece no 

momento inicial da nota. O glissando é um efeito que deve vigorar por toda a duração da 

notaxviii.  (STRANGE, 2001, p. 79) 

 

 

 

 

 

Figura 20: Glissandos a partir do compasso 105 

 

 

 No compasso 398 há também ocorrência de glissando, porém seguido do 

símbolo . Em geral, esta seta, na linguagem contemporânea, significa que o intérprete 

deve tocar uma nota o mais alto possível (figura 21). Schnittke também utiliza o glissando 

combinado com pizzicato nas quatro cordas em compassos seguintes (figura 22). Assim como 

anteriormente, o glissando deve iniciar imediatamente o pizzicato e ser rearticulado no acorde 

de chegada. 

Simultaneamente ao símbolo  na parte do cello, Schnittke utiliza o símbolo  na 

parte do piano, indicando um cluster em fff que cria uma grande energia sonora estendida pelo 

efeito do pedal (figura 23). 

 

 

Figura 21: Indicação de “tocar o mais alto possível” 
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Figura 22: Glissandos em pizzicato usando as quatro cordas 

 

 

Figura 23: Técnicas estendidas na parte do piano e do violoncelo 

 

A partir do compasso 246, o compositor também faz uso de uma longa sessão sul 

ponticello em cordas duplas, devendo ser tocadas próximo ao cavalete (figura 24). Um 

aspecto importante é o fato da linha inferior determinar o dedilhado e a arcada da passagem, 

uma vez que esta é constituída pelo uso de cordas soltas. Dessa forma, obrigatoriamente, a 

linha melódica precisa ser realizada na corda vizinha à corda solta. Mesmo a arcada da linha 

melódica não aparecendo nas edições pesquisadas, optamos por fazê-la nesta sessão de acordo 

com a figura rítmica da linha inferior, ora em semibreves e ora em mínimas. Pelo fato de ser 

uma passagem rápida e de nos seus últimos quatro compassos não seguirem uma sequência 

padrão, usamos como ferramenta de estudo o isolamento da linha melódica, praticando 

especialmente os pontos das trocas de arco coordenados ao dedilhado da mão esquerda 

(PRESGRAVE, 2014). 
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Figura 24: Seção em sul ponticello  

 

5.  CONSIDERAÇÕES FINAIS 

A Sonata No.1 está entre as principais obras da música de câmara de Schnittke e, 

principalmente, do repertório violoncelístico. Sua dificuldade e energia sonora exploram o 

virtuosismo e a musicalidade de Gutman, para quem a obra foi escrita e dedicada, e que 

produziu uma das performances de maior referência desta peça.  

A música russa destaca-se no cenário musical pela grandiosidade e expressividade 

encontradas nas principais obras do século XIX. Seguindo essa tradição, os compositores e 

artistas russos do século XX buscaram, por meio de suas criações, expor os conflitos 

emocionais desencadeados pelo regime socialista soviético, que reprimia a liberdade de 

expressão nas artes, na literatura, ou em qualquer forma de expressão que não transmitisse o 

positivismo do realismo socialista. Ao longo do tempo, os meios de expressão artística e 

intelectual puderam romper a barreira da opressão, podendo assim, deixar registrada a 

importância da cultura russa para o mundo.  

Verificamos por meio de nossa pesquisa vários elementos de diferentes estilos 

apresentados de formas diversificadas, misturados entre si e somados à linguagem própria do 

compositor. De certa forma, a partir de nossa experiência de estudo e ensaios, consideramos a 

importância da fundamentação analítica da obra como uma ferramenta de municiar a 

criatividade poética dos intérpretes. Contudo, também consideramos que a simbologia 

intrínseca ao poliestilismo de Schnittke está mais relacionada com a análise musical 

propriamente dita, no sentido de que “cada intérprete vai construir um cenário particular e 

intransferível” (GERBER, 2013, p.91).  
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O processo de apreciação e comparação de gravações, especialmente as de Natalia 

Gutman e de Henrich Schiff, também nos deram suporte para esta percepção, assim como os 

ensaios realizados que antecederam ao concerto, os quais proporcionaram uma experiência 

relevante para pesquisa no que diz respeito às sensações de palco e a funcionalidade dos 

prévios estudos técnicos e de memorização.  

 Este trabalho demonstrou a complexidade e inventividade da Sonata no. 1 para 

violoncelo e piano de Schinittke, podendo servir de fonte para intérpretes que desejem estudá-

la, assim como podendo incentivá-los a explorar a obra de Schnittke de forma geral. Portanto, 

este trabalho de pesquisa tem um caráter eminentemente prático; ele foi escrito por um 

intérprete e é voltado para outros intérpretes. Há certamente muitos outros elementos que 

merecem ser analisados em detalhes – por especialistas em teoria musical ou em semiótica, 

por exemplo – mas tais detalhes, não obstante sua importância, não foram o foco desta 

“pesquisa artística”, que procurou o “engajamento do performer com a reflexão sobre a sua 

prática” (DOMENICI, 2012, p. 179), algo que merece ser tão valorizado como outras formas 

de pesquisa. Como BORGDORFF (2012) afirma, a prática artística não apenas é a forma mais 

adequada para realizar-se uma pesquisa desse tipo, mas também “a mais eficaz maneira de 

articular, documentar, comunicar e divulgar os resultados da investigação” (p. 69). Em outras 

palavras, minha pesquisa foi fruto de minha interpretação da peça, pois muitas das ideias 

descritas aqui ocorreram durante estudo e ensaio da obra; porém, ao mesmo tempo, minha 

pesquisa influenciou e foi essencial para o sucesso de minha performance. Essa relação mútua 

entre pesquisa e performance é comunicada tanto por meio de palavras escritas como por 

meio de som, que podem então reverberar em outros músicos que queiram explorar esta obra-

prima do repertório violoncelístico do século XX.  
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pianista estudou com VL Mikhelis e depois com AD Logovinsky. Ele tem Ensinou no Conservatório de São 

Petersburg, e é um laureado do Prémio Glinka (1978), e Prêmio Artista do Povo da Rússia (1987). Tishchenko é 

um excelente representante da geração que surgiu na década de 1960 e que animou a vida musical russa. Sua 

diligência recompensou-o com um lugar de liderança na música russa. Diferentemente de muitos de seus 

colegas, Tishchenko manteve-se na Rússia e com muita determinação permaneceu fiel aos princípios por ele 

adotados, independentemente de mudanças de regimes políticos e de tendências artísticas. A música 

contemporânea,a literatura e outras formas de arte atraíram seu interesse, assim como a arte popular (que ele 

gravou e estudou durante expedições etnográficas), o gagaku japonês, a música do Tibete, as obras de 

Monteverdi e Mahler, e muito mais . Tishchenko faz uso dessas influências variadas de uma maneira muito 

pessoal. Ele estabelece suas próprias regras para expressar suas idéias, e todos os elementos da linguagem e da 

estrutura em sua música são caracterizados pela individualidade e formam um sistema artístico harmonioso. 

(Grove, DIGITAL) 

 
v  Compositora russa, estudou no Conservatório de Kazan com Grigory Kogan (piano) e Al'bert Leman 

(composição), graduando-se em 1954 e, em seguida, estudou composição no Conservatório de Moscou com 

Nikolay Peyko (1954-9). Ela tornou-se um membro da União dos Compositores em 1961 e terminou a pós-

graduação com Shebalin em Moscou, em 1963. Em seguida, ela trabalhou no estúdio experimental de música 

eletrônica de Moscou (1969-1970) e foi membro do grupo de improvisação Astrea com Viktor Suslin e 

Vyacheslav Artyomov, 1975-1981, e com Suslin e seu filho Aleksandr. Em 1990, ela entrou para o comitê que 

atribuiu os prémios do Estado e Lenin; ela tem sido detendora de inúmeros prémios e distinções, incluindo o 

Prémio Koussevitzky (1990 e 1994), o Prêmio Estatal da Rússia (1992), o Kulturpreis des Kreises Pinneberg 

(1997) e do Prêmio Imperiale, no Japão. Uma das compositoras russas mais importante da segunda metade do 

século 20, as idéias filosóficas, espirituais, religiosas e poéticas muitas vezes servem como o ímpeto por trás de 

suas obras. (Grove, DIGITAL) 

 
vi Nasceu em 6 de Abril de 1929 em Tomsk, na Sibéria. Denisov estudou matemática e paralelamente se 

dedicava a música. Sob os conselhos de Shostakovitch, Denisov se dedica apenas a composição e em 1951 

ingressa no Conservatório de Moscou. Suas concepções musicais giravam em torno da música francesa, a 

Segunda Escola de Viena, e do pós-guerra avant-garde de Boulez e Stockhausen. Dessa forma escreve uma 

cantata “The Su dos Incas” (1964) que o coloca como um modernista em contraste ao ambiente conservador dos 

soviéticos. Outras obras importantes esta as três peças para piano a quatro mãos (1967) cuja linguagem pós-

Webernian, trio de cordas (1969), a cantata La Vie en Rouge (1973), Concerto para Flauta (1975), Concerto para 

Violino mais robusto (1977), Concerto colorido para Flauta e Oboé (1979), Requiem (1980), Tod ist ein Langer 

Schlaf (1982) para violoncelo e cordas, Sinfonia No.1 (1987) e Symphony No.2 (1996). 

 
vii  O romancista alemão Thomas Mann nasceu na cidade alemã de Lübek em 1875. Ao ser expulso da Alemanha 

com a chegada do Nazismo ao poder, Mann mudou se em 1933 para a Suíça. Por volta de 1940 recebeu o título 

de cidadão norte-americano onde passou a residir em Santa Monica – Califórnia dentre 1941 à 1953. Recebeu 

vários prêmios e foi reconhecido pelas suas obras literárias dentre eles estão o Prêmio Goethe de Weimar 

(Alemanha Oriental) e Frankfurt (Alemanha Ocidental). 
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Suas principais obras são: as novelas Lotte em Weimar (1939) [O Retorno Amado]; Joseph und seine Brüder 

(1933-1943) [José e seus irmãos]; e Dr. Faustus (1947); os ensaios sobre Schiller, Versuch über Schiller (1955) e 

de Nobel Palestras, Literatura 1901-1967, Editor Horst Frenz, Elsevier Publishing Company, Amsterdam, 1969. 

 
viii Importante escritor romancista russo. Nasceu em 11 de novembro de 1821 em Moscou. Além de romancista, 

Dostoiévski escreveu contos e ensaios. Entre seus trabalhos mais conhecidos na literatura internacional está O 

Idiota, Os Irmãos Karamazov e Crime e Castigo. Através de seus trabalhos literários, era conhecido como o 

precursor do Simbolismo russo e considerado por muitos como influenciador sobre o desenvolvimento do 

existencialismo no século XX.   

 
ix “(...) Boulez diz que num espaço-tempo liso, ocupa-se sem contar, ao passo que num espaço de tempo estriado 

conta-se a fim de ocupar”. (Deleuze, 2000: p.183)  
 
x No original: "Horn calls are symbols of memory - or, more exactly, of distance, absence and regret".  

 
xixi No original: "That landscape of farewell is one of imminent and imagined absence, involving both time and 

space". 

 
xii Violoncelista italiano nasceu em Milão em 19 de maio de 1897. Obteve a graduação na “Giuseppe Verdi 

Conservatório de Milão” em violoncelo em 1910 e composição em 1917. Como professor, atuou na Academia 

de Santa Cecília em 1933, e na Hochschule Berlin em 1941, onde precisou substituir o professor Hugo Becker 

por motivo de falecimento. 

 
xiii  Violoncelista e maestro nascido em 1951, na cidade Viena. Teve como seus tutores no violoncelo os 

professores Tobias Kühne e André Navarra, e sua estreia como violoncelista ocorreu em Londres em 1971. 

Henrich Schiff atuou como solista sob a regência de Abbado, Celibidache, Chailly, Eschenbach, Gielen, 

Harnoncourt, Masur, Rattle, Salonen, Sawallisch, Welser-Most, entre outros.  Ainda como violoncelista, Schiff 

gravou para importantes selos e com importantes orquestras da Europa, Ásia e América do norte e sendo 

premiado com "Grand Prix du Disque" na gravação dos dois concertos para violoncelo e orquestra de 

Shostakovitch. Contribuiu com importantes composições do século XX através das performances das obras de 

Luciano Berio, Friedrich Cerha, Hans Werner Henze, Ernst Krenek, Witold Lutosławski, Krzysztof Penderecki, 

Matthias Pintscher, Wolfgang Rihm e Hans Zender. Como regente, atua nas principais orquestras como, por 

exemplo, a Philharmonia Londres, Orchestre de Paris, Oslo Philharmonic, Münchner Philharmoniker e Los 

Angeles Philharmonic, entre outras. 

  
xiv No original: “ Those who focus too on  much on small movements can easily lose this vital connection with 

the rest of their body.”  

 
xv  Nasceu em na cidade de  Karlsruhe em 1930 e tornou-se importante pedagogo no ensino do violoncelo para 

crianças. Foi aluno de importantes professores como Paul Tortelier, Maurice Gerdron, André Navarra, Pierre 

Fournier e Pablo Casals. Foi professor da Universidade de Música de Artes Ciências em Frankfurt. Publicou 

diversos livros para o ensino e aprendizado do violoncelo. Morreu em 2012 em Frankfurt. 

 
xvi Atua como professor na área de Psicologia na Universidade de Connecticut, nos EUA. Desempenha um 

intenso trabalho relacionado aos processos cognitivos relacionado ao estudo da performance musical. 

 
xvii Estudou violoncelo com Andreas Lindenbaum no KUG Graz e Martina Schucan na ZHdK Zurique. Realizou 

estudos especializados na interpretação de música contemporânea na Musikhochschule Basel e com Klangforum 

Wien no KUG Graz. Doutora pela Universidade de Birmingham UK / Musikhochschule Base. 

 
xviii No original: “(...) Many contemporary scores, however, requires that the motion begin the moment the initial 

pitch is sounded. The glissando is in effect for the entire duration of the note.” 

 

 

 


