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“A musica apesar de tudo
ainda é uma arte, que ndo
dispensa a ciéncia, e ndo
uma ciéncia que dispensa a
emocdo controlada”.

Claudio Santoro



RESUMO

Tomando como ponto de partida a caracteristica mais destacada da obra de Claudio
Santoro, ou seja, as inimeras e ostensivas mudancas de orientacdo estilistica, a presente
pesquisa exibe como principal foco de interesse a demonstracdo detalhada do roteiro
estilistico percorrido desde a fase dodecafonica inicial até as obras compostas na
maturidade. Tendo em vista a considerdvel variedade de estilos agrupados em torno da
simples expressdo “retorno ao serialismo”, tal como concebido no atual modelo de divisdao
de sua obra, propor-se-4& uma nova segmentacdo para a mesma, o que possibilitard uma
no¢do mais apropriada e abrangente desta producdo. Considerando o posicionamento
explicito do compositor frente as correntes estilisticas que se firmaram ao longo de sua
carreira, a demonstracdo de seus principais procedimentos composicionais serd realizada
levando-se em consideragdo as conexodes estabelecidas entre cada um dos periodos de
Santoro e as poéticas musicais do século XX. Como resultado das investigacdes realizadas
na documentacdo pessoal e em obras selecionadas, sugerir-se-4, ao final do trabalho, a
organizacdo do percurso estilistico em ramais divergentes de desenvolvimento, os quais
deverdo atuar em favor da almejada visdo integrada da produgdo. Semelhante proposi¢cao
descende da firme convic¢do de que, apds experimentar as mais variadas expressoes
musicais, cujos pontos de maior antagonismo podem ser representados pelas duas
experiéncias, nacionalista e vanguardista, no momento em que alcanca a ultima etapa de sua
producdo, Santoro realiza o reaproveitamento e conjuncdo da pritica composicional
distribuida e desenvolvida ao longo de cinqgiienta anos (1939 — 1989) dedicados a arte da

composi¢ao musical.

Palavras-chave: Cldudio Santoro, Miusica brasileira, Composi¢do musical.

ix



ABSTRACT

Taking as a starting point the most outstanding characteristic of Claudio Santoro's
work which is the innumerous and ostensive changes of stylistic orientation, the present
research demonstrates as its chief focus of interest the detailed demonstration of the
stylistic path he took since the dodecaphonic beginning phase to the works composed in his
maturity. Observing de considerable variety of styles grouped around the simple expression
“return to serialism” as conceived in the current model of division of his work one will
propose a new segmentation for it, which will make possible a more appropriate and more
inclusive idea of this production. Considering the explicit positioning of the composer in
the face of the stylistic currents which were consolidated along his career, the
demonstration of the chief compositional procedures will be made considering the
connections established between each one of the Santoro periods and the musical poetics of
the twentieth century. As a result of the investigations made in personal documents and in
selected works, one will suggest, at the end of this work, the organization of the stylistic
path in divergent branches of development, which will act in favor of the desired integrated
view of the production. A similar proposition results from the firm conviction that after
trying the most varied musical expressions, whose points of major antagonism can be
represented by the two experiences, nationalist and avante-garde, Santoro would have
realized the reutilization and conjuction of compositional pratice distributed and developed

along fifty years (1939 — 1989) dedicated to the art of musical composition.

Key words: Claudio Santoro, Brazilian music, Musical composition.
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INTRODUCAO

Artista inventivo e inquieto, Cliudio Santoro é certamente o compositor brasileiro
cuja obra, composta no decorrer de cinco décadas, estd mais visivelmente caracterizada
pelas ostensivas e variadas mudancgas de orientagdo estilistica. Abrangendo os mais variados
materiais e técnicas composicionais, seu vasto catdlogo inclui composi¢Oes atonais,
dodecafdnicas, neotonais, nacionalistas, aleatdrias, eletronicas, todas enquadradas em fases
de criacdo visivelmente delimitadas. De acordo com as declaracdes expressas pelo proprio
compositor, sua producdo estaria dividida em quatro periodos bem definidos: a fase
dodecatdnica (1939-1946), um curto periodo de transi¢do (1946-1948), a fase nacionalista

(1949-1960), e, finalmente, o retorno ao serialismo (1960 em diante).

Como deve estar informado fui dodecafonista até 1946. Com raras excecdes toda a minha
producdo até esta data, estd dentro desta técnica e se ligava a uma concepcio estética
formal. Dai em diante ha um periodo de transi¢c@o e pesquiza, até o momento em que me
afirmo dentro da corrente realista da mausica, utilizando uma técnica moderna, mas sem
fugir as caracteristicas ritmico-melddicas da nossa misica nacional. (Santoro, 1956)
(Correspondéncia a Apleby, ACS)'

Afiliei-me a extrema “avant-garde”, fazendo experimentos, inclusive com pinturas. Em um
certo sentido, minha tendéncia atual € a 16gica continuacdo de minhas idéias e das obras do
meu periodo dodecafdnico (39/48), apds o qual decidi, por razdes filoséficas, fazer uma
incurs@o no estilo nacionalista, o qual, tenho certeza, foi na realidade um “intermezzo”.
(Santoro, 1970) (Correspondéncia a Gilbert Chase, ACS)

Nestes anos fiz muitas transformacdes. Durantes uns 10 anos escrevi musica mais
nacional, mas logo a partir de 60 fui voltando ao serialismo até estar de novo em dia com o
mais moderno. Foi um desenvolvimento um pouco cdmico, mas, aut€ntico. (Santoro,
1971) (Correspondéncia a Ernesto Xancé, ACS)

Ainda que as citacdes acima proporcionem um conjunto de informacdes fidedignas
referentes a subdivisdo de sua obra, por outro lado, se considerarmos que desde o registro
da ultima declaracdo, Santoro ainda prosseguiria com o “cOmico” e ‘“auténtico”
desenvolvimento que sé alcangaria seu tltimo e definitivo estdgio a partir de 1978, somos

levados a acreditar na necessidade de aperfeicoamento deste seccionamento incompleto e

' (ACS) Arquivo Cldudio Santoro.



provisério, tal como o concebemos, ainda que delineado pelo préprio compositor. Se a
divisdo em quatro fases permanece aceita até os dias atuais, em grande parte se deve ao fato
de que, desde seu estabelecimento, nenhuma pesquisa ocupou-se da obra de Santoro em sua
completude, objetivando uma visdo panoramica e integrada da mesma. Como de costume,
os trabalhos académicos tendem a restringir a0 médximo o objeto focalizado, o que, neste
caso, certamente, impediu que alcancdssemos a perspectiva ampla e apropriada da
producao.

Considerando ndo apenas a evidente diferenciacdo estilistica verificada entre as
obras compostas na primeira metade da década de sessenta e as obras em que observamos
uma progressiva assimilacdo das técnicas vanguardistas - observacdo em sintonia com a
expressao “voltando ao serialismo até estar em dia com o mais moderno” — mas também, as
obras ecléticas produzidas nos ultimos onze anos de vida, percebe-se a evidente necessidade
de uma demarcagdo interna para este longo periodo acomodado sob a restrita expressao,
“retorno ao serialismo”. Entendemos que uma pormenorizada reavaliacdo desta tdo extensa
e tdo pouco explorada etapa de produgdo (1960 — 1989), doravante subdividida, tal como
justificado acima, em trés momentos claramente diferenciados, “retorno ao serialismo”
(1960-1965), “vanguarda” (1966-1977), “maturidade” (1978-1989), juntamente com os
mais tradicionalmente abordados periodos iniciais, ‘“dodecafonico” (1939-1946),
“transicao” (1946-1948) e “nacionalista” (1949-1960), contribuiria sobremaneira em prol de
uma noc¢do mais apropriada e abrangente deste conjunto de obras tdo marcado por sua
diversidade.

Propondo-se a investigar a inteira produ¢do de Santoro em seus procedimentos
composicionais mais evidentes, a presente pesquisa exibe como principal foco de interesse a
demonstracdo detalhada do roteiro estilistico percorrido desde a fase dodecafdnica inicial
até o alcance das ultimas obras compostas na maturidade. Uma vez que o compositor
pronuncia explicitamente seu posicionamento, seja como partiddrio, seja como opositor,
frente as correntes estilisticas que se firmaram ao longo de sua carreira, as conexdes
estabelecidas entre cada um dos periodos de Santoro e os referenciais estilisticos do século
XX serdo utilizadas como um importante recurso na fundamentacdo desta trajetoria.

Em que pese o objetivo implicito no pardgrafo anterior, qual seja, o de se

estabelecer os principais “codigos de normas” e “preceitos” implicitos em cada uma das



etapas de sua producdo, entendemos tratar-se a presente pesquisa de um estudo da prépria
poética, ou das varias “poéticas” assumidas por Santoro ao longo de sua carreira. Tais
“poéticas”, além de dedutiveis a partir da andlise estilistica das obras, ainda aparecem
claramente explicitadas em inimeras declaragdes dadas pelo compositor nas mais variadas
formas documentais. Neste sentido, estariamos préximos a situacdo descrita por Eco (1991,
p. 24), referente a pesquisa voltada para a poética individual de um dado artista. Tendo ao
seu dispor, tanto as “declaragdes expressas dos artistas”, quanto a “anélise das estruturas da
obra”, o pesquisador busca individuar em diversos modos de operacao “uma tendéncia
operativa comum”. De acordo com Pareyson (2001, p. 18), a poética estd diretamente
relacionada ao programa artistico declarado em um manifesto, uma retérica, ou até mesmo
“implicito no proprio exercicio da atividade artistica”, traduzindo em termos normativos e
operativos “toda a espiritualidade de uma pessoa ou de uma época projetada no campo da

bh

arte”.

A definicdo de um conceito de poética € muito util ao critico, antes de tudo porque
esclarecer a poética de um artista, isto é, colher sua espiritualidade no ato de individuar-se
num gosto de arte, colher esse gosto no ato de manifestar-se na sua eficicia normativa e
operativa e colher estas normas e estas operagdes no ato de concretizar-se em obras, € um
dos melhores trabalhos que o critico pode fazer. (Pareyson, 2001, p.18)

Como resultado das investigagdes realizadas na documenta¢@o pessoal e em obras
selecionadas de Santoro, conjuntamente com um significativo levantamento bibliografico,
propde-se ao final do trabalho a organizacdo do percurso estilistico em eixos cronoldgicos
de desenvolvimento, os quais poderdo facilitar a almejada visdo integrada da producao. Tal
objetivo descende diretamente da firme convic¢do de que, apds experimentar as mais
variadas expressdes musicais, cujos pontos de maior divergéncia podem ser representados
pelas duas experiéncias, nacionalista e vanguardista, no momento em que alcanga a ultima
etapa de sua produgdo, Santoro teria realizado o reaproveitamento e conjun¢do da prética
composicional distribuida e desenvolvida ao longo dos cinqiienta anos dedicados a
composi¢ao.

Considerando o conjunto das observagdes anteriores referentes aos objetivos desta
abordagem da producdo intelectual de Santoro, temos que quatro vertentes principais
orientam as atividades do presente trabalho: (1) a andlise individualizada de cada um dos

periodos composicionais, de tal forma a permitir que as caracteristicas estilisticas e

3



estruturais observadas sejam reconsideradas na ultima fase; (2) a focalizacdo das
transformagdes estilisticas, com énfase nos pontos de continuidade e ruptura, os quais
determinam a trajetéria do desenvolvimento composicional; (3) o estabelecimento das
relacdes de procedéncia entre os idiomas utilizados por Santoro e as principais correntes
estilisticas da musica do século XX; (4) a interpretacdo e contextualizacdo dos depoimentos
de Santoro justificadores das diversas posturas estilisticas adotadas, a partir de um conjunto
de informagdes levantadas em areas correspondentes da cultura.

Podemos afirmar, portanto, tratar-se de um trabalho cujas atividades estdo
orientadas em torno de dois ramos complementares da pesquisa musical: musicologia e
andlise. Neste sentido, salientamos que assim como evitaremos no exercicio analitico o
“dogmatismo” e o “monismo”, expressdes utilizadas por Wallace Berry ao exortar seus
colegas a evitarem os caminhos obscuros da ortodoxia analitica, da mesma forma
procuraremos evitar, com relacdo a atividade musicoldgica, a pesquisa documental centrada
essencialmente no espirito positivista, “extensa quanto a informacdo concreta e breve no
tocante a interpretacdo”. (Kerman, 1987, p.51) Neste modelo ja superado, tal como explica
Kerman, a apuracao meticulosa dos fatos teria que corresponder apenas a primeira etapa do

processo, cuja segunda fase era a descoberta de leis.

Nio se tratou apenas de ter sido imposta uma virtual eliminacdo da interpretacéo critica —
isto é, da tentativa de aplicar os dados que eram coletados a apreciagcdo estética e
hermenéutica. Até mesmo a interpretacdo histérica foi restringida.(Kerman, 1987, p.48).

Tal como sugere o modelo de pesquisa valorizado por Kerman, em que, como uma
espécie de género misto, musicologia e andlise confluem com vistas a superacao da simples
narrativa cronoldgica, temos que do ponto de vista metodolégico as duas principais
atividades de investigacdo aqui realizadas se influenciam mutuamente. Se por um lado, os
dados levantados no arquivo pessoal do compositor e na pesquisa bibliografica orientam o
foco do exercicio analitico nas obras musicais, ou seja, evitam a abordagem da partitura
como estrutura musical autdbnoma, por outro lado, as informag¢des obtidas nesta atividade
retornam ao ponto de partida, facilitando assim uma possivel reconsideracdo ou reavaliacdo
das premissas iniciais.

Embora em momento algum lancemos mao de sistemas analiticos voltados para a

significacdo do objeto, hd que se reconhecer o quanto a simples sugestdo da descri¢do do



fendmeno musical, tal como proposto na semiologia de Molino (1975) e Nattiez (1975),
contribui no sentido de esclarecer a metodologia de trabalho descrita no pardgrafo anterior.
Considerando a maneira na qual a mésica se torna para estes autores um “fato simbolico”,
ou seja, as estratégias de producdo da mensagem (o nivel poiético); a mensagem em si
mesma (o nivel imanente ou neutro); as estratégias de recep¢ao (o nivel estésico); temos que
os dados primdrios a partir dos quais o trabalho se desenvolve originam-se exclusivamente
do dominio poiético: “as condi¢des filosoficas, sociologicas, psicoldgicas, historicas,
materiais que motivam ou condicionam o criador até o ponto em que se considere a obra
concluida”. (Nattiez, 1975, p. 42) Em que pese a etapa seguinte, ou seja, o exercicio
analitico realizado a partir do dados levantados na documentagdo e conseqiiente retorno ao
ponto de partida, temos que tal movimento de partida e retorno corresponde a duas dentre as
seis possibilidades previstas por Nattiez (1990, p 55-57) quando de sua avaliagdo do
panorama analitico a partir da semiologia. Enquanto na poiétique externa partimos “de
documentos distintos da obra propriamente dita para reconstruir o processo”, na poietique
indutiva, ‘“trata-se de induzir da observacao da peca o processo composicional que lhe deu
nascimento”.

Quanto a sua organizacdo formal, o presente trabalho estd dividido em seis
capitulos, cada um deles dedicado a um dos periodos composicionais acima citados.
Embora outras possibilidades de organizacio para esta pesquisa sejam igualmente vidveis,
entendemos que a manifestacio do componente cronolégico no plano principal é requisito
obrigatério para o alcance da nocdo macroscopica pretendida, tendo em vista a forma
constante e singular com que o processo gradativo de transformagdes ocorre em Santoro.
No que concerne a aderéncia ao eixo diacrénico no interior dos capitulos, mantém-se tal
estratégia somente nos contetdos destinados aos periodos de “transicdao” (1946-1948) e
“retorno ao serialismo” (1960-1966), periodos cuja seqiiéncia de obras realiza a

transferéncia para as duas extremidades divergentes do percurso estilistico, tal como

? Para Molino nio existe a “realidade polimorfa” chamada musica, mas, o fato musical, uma parte sempre
restrita do fato musical total. Em razdo de nosso etnocentrismo somos levados a distinguir partes
complementares como a Unica musica auténtica, e uma parte complementar a que damos designacido e
recusamos ao mesmo tempo. “..qualquer elemento que pertence ao facto musical total pode ser separado e
tomado como varidvel estratégica da produgdo musical. Esta autonomiza¢do desempenha o papel de uma
verdadeira experimentacdo musical: a pouco e pouco vdo sendo postas em evidéncia as diversas varidveis do
facto musical total. Uma certa e determinada musica aparece entdo como agente de uma opgdo entre
variaveis, alguma das quais privilegia.” (MOLINO, Jean. In: SEIXO, 1975, p. 111-164)
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mencionado. Nas demais etapas, em que se estabelece alguma homogeneidade estilistica,
optou-se pelo formato investigativo sincronico, uma vez que o foco principal se volta para a
busca das principais caracteristicas estilisticas de cada periodo, independentemente da
cronologia das obras.

Na primeira parte de cada capitulo foram realizados estudos introdutérios com
vistas a contextualizacdo das obras comentadas em seguida. Tendo como ponto de partida
as informagdes recolhidas na farta documentacdo pessoal do compositor, buscou-se
formular o “pano de fundo” a partir do qual a producdo do periodo se referencia, seja do
ponto de vista tedrico, cultural, ou estilistico. Para tanto, s@o trazidas a baila as informacdes
pertinentes oriundas de outras dreas das ciéncias humanas como sociologia e estética, por
exemplo, todas necessdrias a interpretacdo e adequacdo dos temas abordados por Santoro
em seus artigos e depoimentos. Se por um lado, tal diversidade tematica condicionou a
busca por um suporte tedrico igualmente amplo e variado, por outro lado, as comparacdes
entre a produgdo de Santoro e os movimentos estilisticos predominantes em cada uma das
etapas consideradas acrescentaram coeréncia formal e continuidade a seqiiéncia de estudos
introdutérios. Ha que se salientar, neste sentido, a importancia da pesquisa de Brindle
(1987), o dnico texto continuamente evocado ao longo de todo o trabalho. Ao fornecer um
quadro conciso das transformacdes estilisticas da musica contemporanea desde 1945, o
autor disponibiliza o referencial seguro a partir do qual, o caminho trilhado por Santoro
pode ser devidamente mapeado.

Em que pese os estudos introdutérios dos trés capitulos iniciais, os trabalhos de
Kater (2001) e Neves (1981) s@o tomados como principal referencial tedrico, pesquisas
importantes da musicologia brasileira a partir das quais sdo obtidas significativas
referéncias quanto ao contexto em que se insere o discurso ideoldgico de Santoro ao longo
das décadas de quarenta e cinqiienta. Mais adiante, a nova premissa estético-ideoldgica
adotada, qual seja, a arte em sua capacidade de “transmitir uma mensagem de liberagcdo do
homem”, ¢ considerada a luz das elaboracdes dos estetas Vazquez (1978) e Eco (1981).
Enquanto Vazquez deduz das obras de Marx a argumentacdo em prol da atividade criadora
livre, tal como argumentou Santoro em razdo de sua aderéncia a0 movimento vanguardista,
obtém-se na “poética da obra aberta” de Eco os preceitos estéticos que fundamentam as

obras do periodo.



Quanto ao capitulo final, hd que se mencionar as andlises do panorama da criagdo
musical no século XX realizadas por Brindle (1987) e Dahlhaus (1983). Na medida em que
procuram compreender o chamado “momento de indefini¢do” da musica contemporanea, tal
como o historiador alemao se refere a producdo musical das ultimas décadas, tais autores
proporcionam as no¢des que nos permitem, tanto entender a postura eclética assumida por
Santoro na ultima fase, quanto demarcar, em meio a aparente desorganizacdo estilistica de
toda a produgdo, uma seqii€ncia de eventos conseqiientes e coordenados entre si.

Dedicada exclusivamente a investigacdo analitica das obras musicais, a segunda
parte de cada capitulo estd reservada a demonstracdo do conjunto de caracteristicas que
aglutina as obras de Santoro em periodos estilisticos diferenciados. Correspondendo em
termos praticos ao estudo da maneira como ocorre a interpenetragdo entre os materiais
musicais predominantes em cada etapa e os fatores universais da organiza¢do musical, tais
como repeticdo, variacdo, contraste, conexao, justaposi¢io e superposicdo, a realizacdo de
semelhante tarefa envolve decisdes metodoldgicas importantes em se tratando de seu
exercicio em Santoro.

Em vista da multiplicidade de estilos abordados pelo compositor e os resultados
inconsistentes obtidos quando da aplicacdo rigida de um Unico sistema analitico em um
repertério de caracteristicas tdo variadas, optou-se pela ado¢do de uma gama variada de
ferramentas, tal como aconselham, neste caso, Dunsby e Whitthall (1988, p.10), autores
para os quais a recepcdo musical somente pode ser representada de forma convincente
através de técnicas formuladas especificamente para a partitura com a qual se pretende lidar.
Mais especificamente, podemos afirmar que as abordagens analiticas aqui praticadas
correspondem a segunda dentre as trés possibilidades previstas por Hyde (1989) quanto a
aplicacdo das sistematizacoes tedricas existentes, neste caso, aquela orientada pelo principio
no qual “a propria peca prescreve a estratégia” a ser utilizada.

7

O segundo objetivo é mais complexo e caracteriza uma variedade de trabalhos que
desenvolvem teorias reconhecidas, acomodando-as a estratégias analiticas originais. Como
era de se esperar, tais estratégias sdo desenvolvidas a partir do esforco do analista em
descobrir o que € tnico e inovador em relacdo a uma pega ou estilo de um determinado
compositor. Este trabalho revela o ambito flexivel de teorias reconhecidas, alterando-as ou
expandindo-as em resposta as exigéncias de uma andlise em particular. (Hyde, 1989, p.36)



De acordo com o panorama apresentado por Dunsby e Whitthall (1988), as
metodologias analiticas desenvolvidas ao longo do século XX estariam reunidas em trés
grandes grupos: enquanto os dois primeiros se diferenciariam em funcdo do objeto
abordado, ou seja, de um lado as obras com hierarquizagdo tonal® preservada, e de outro, as
obras “livres” dos constrangimentos impostos pela tonalidade, o terceiro grupo encamparia
a prética analitica primordialmente interessada na significacdo de seu objeto. Em que pese
inicialmente as ferramentas analiticas passiveis de utilizacdo no repertorio tonal, além das
duas abordagens de maior envergadura, de um lado a tradicao schenkeriana,” cuja ortodoxia
e alcance teriam sido redimensionados nas maos de Salzer (1962), e de outro lado, as
explanagdes de Schoenberg (1970) referentes ao desenvolvimento de um pensamento
musical 16gico e coerente, disporiamos ainda dos métodos menos influentes de Hindemith
(1945) e Réti (1962), entre outros.

Quanto ao repertdrio pés-tonal, ainda de acordo com Dunsby e Whitthall o estudo
sistemdtico de Allen Forte (1973) aparece como principal possibilidade, trabalho munido de
uma terminologia abrangente e capacidade de explicar as fun¢des das classes de alturas nao
subordinadas ao dominio das relacdes seriais. Seriam ainda passiveis de aplicacdo neste
repertério as seguintes possibilidades: (1) a elaboracdo de graficos analiticos (voice
leadings) derivados dos principios schenkerianos; (2) a andlise motivica da miusica pds-
tonal; (3) a andlise de obras com bases nas relagdes proporcionadas pelo serialismo.
Finalmente, em que pese a pratica analitica voltada para a significacdo do objeto, nenhuma

das andlises realizadas neste trabalho estd apoiada em tais principios.

Ao longo de todo o trabalho, a nogdo de tonalidade serd entendida em seu sentido mais amplo, tal como
descrito por Wallace Berry (1976, p.27). “A tonalidade pode ser amplamente concebida como um sistema
formal no qual, o contetdo de alturas [pitch content] é percebido como funcionalmente relacionado a uma
classe de altura especifica [specific pitch class] ou complexo de classe de alturas [pitch-class-complex] de
resolucdo, freqiientemente, pré-estabelecida ou pré-condicionada como uma base para estrutura em algum
nivel compreensivel de percepcao”. Para Berry, tal definicdo pode ser aplicada nas seguintes situagdes: 1) No
periodo tonal, em que o sistema primdrio consiste dos graus hierarquicamente orientados da escala diatonica e
das harmonias triddicas eregidas sobre estes graus. 2) Nos estilos modais, em que os sistemas correspondentes
sdo os modos com seus repousos cadenciais finais. 3) Nos estilos mais recentes, em que o sistema pode
consistir de formulacdes escalares especificas (pitch-class collections) com configura¢cdes harmodnicas e
derivacdes melddicas dipostas de tal forma a expressar e conceder primazia & uma tonica particular, ou em
contextos flutuantes, a tonicas particulares.

* JONAS, Oswald. Introduction to the Theory of Heinrich Schenker: The Nature of the Musical Work of Art.
New York: Longman; 1982. FORTE, Allen e GILBERT, Stephen. Introcuction to Schenkerian Analysis. New
York: Norton; 1982.



Em se tratando inicialmente dos recursos analiticos utilizados no estudo da musica
dodecafdnica composta ao longo do primeiro periodo, optou-se pela selecio de trés
trabalhos especificos sobre o tema, elabora¢des as quais, além de fornecerem um modelo
analitico conveniente ao objeto considerado, possibilitam ao mesmo tempo as informagdes
necessdrias a compreensdao dos dados recolhidos nesta primeira leva de composicdes.
Enquanto a partir de um dos raros trabalhos de Schoenberg (1975a) voltado especificamente
para a técnica dodecafbnica foi possivel deduzir um total de oito orientagdes em prol do
“correto” uso da técnica, por outro lado, a partir de Perle (1977) e Brindle (1989),
obtivemos as explanacdes necessdrias a compreensdo dos procedimentos adotados por
Santoro com vistas a pratica de um modelo de dodecafonismo livre da suposta “ortodoxia”
da Escola de Viena. Neste sentido, praticamente todos os mecanismos de surpresa
localizados em Santoro sdo avaliados a partir dos esforcos de Perle e Brindle, autores cujos
trabalhos enfocam as principais possibilidades de ampliacdo e transgressdo dos principios
dodecafonicos.

Assim como ocorre nos trabalhos dos trés autores citados, adota-se como principal
estratégia para o exercicio analitico das obras do primeiro periodo a elaboracdo de
descricdes verbais a partir de trechos musicais especificos, cujas relacdes de maior
relevancia aparecem, em geral, demonstradas em redugdes esquemdticas que iluminam o
tépico em questdo. Nos ultimos tépicos do capitulo, temos que na tentativa de se desvendar
a maneira como as relacdes intervalares ocorrem naquelas passagens onde a ordenacdo
serial tornou-se insuficiente, utilizou-se, ainda que de forma uma tanto comedida, a nocao
de conjuntos equivalentes da Teoria dos Conjuntos. De acordo com Dunsby e Whitthall,
uma vez que a teoria de Forte se volta exclusivamente para o parametro altura, reduzindo-o
a uma espécie de “motivo abstrato”, seria possivel complementd-la satisfatoriamente com a
técnica analitica schoenberguiana, caso em que o enfoque das formas motivicas tem como
ponto de partida o arranjo de intervalos e duracdes.

Na medida em que avancamos para os dois periodos seguintes, entram em cena
outros modelos analiticos como os de Salzer e Hindemith, por exemplo, ambos concebidos
especificamente para a investigacdo e elaboracdo das obras em que, de alguma forma, as
hierarquias tonais sao preservadas. Enquanto o modelo de Salzer, ao estender os principios

de Schenker, tanto para a musica antiga, quanto para as obras neotonais do século XX,



fornece as ferramentas especificas para a anélise da linguagem tonal, tal como ressurgida no
século XX “através das poderosas influencias de Hindemith, Bartok e Stravinsky” (Salzer,
1962, p. 7) por sua vez, no que tange especificamente a metodologia de Hindemith, além da
possibilidade de sua aplicacdo no exercicio analitico, temos que alguns dos principios
composicionais por ele desenvolvidos aparecem aplicados por Santoro diretamente nas
obras destes dois periodos, o que pode ser comprovado a partir dos depoimentos referentes
a importancia de Hindemith em sua formacao.

Ainda no que tange aos periodos em questdo hd que se mencionar a possibilidade
de aproveitamento de alguns dos métodos de andlise empregados por Antokoletz (1984) em
seu estudo da obra de Bartok, haja vista os inimeros pontos de contato detectados entre as
obras nacionalistas de Santoro e a produ¢do do compositor hingaro, hipotese igualmente
corroborada pelas declaracdes de Santoro. Neste caso, foram empregadas na classificagcdo
do material modal estratégias analiticas diferenciadas como, por exemplo, a representacao
do conteudo das “colegdes diatonicas” na forma de segmentos do ciclo das quintas ao invés
de escalas modais, o que se justifica em razdo da preferéncia de ambos compositores pelas
formulacdes modais com hierarquizacdo ambigua ou acrescida de cromatismo. Outros
conceitos importantes comuns as obras destes dois compositores foram igualmente
levantados a partir do trabalho de Antokoletz como, por exemplo, o ‘“cromatismo
polimodal” e a “livre harmoniza¢do” de melodias modais, ainda que desta vez, os proprios
escritos de Bartok (1976) tenham sido tomados como referéncia principal. Completam o
quadro das ferramentas empregadas especificamente para o neotonalismo de Santoro, uma
série de conceitos fundamentais para a compreensdao deste repertério, tais como
“modalidade”, “intercdmbio modal”, “polimodalidade”, “paralelismo”, ‘“harmonia por
quartas” e “ostinato”, entre outros, todos tomados dos trabalhos de Brindle (1986) e
Persichetti (1985).

Quanto as técnicas analiticas empregadas nas obras compostas na primeira metade
da década de sessenta, temos que o mesmo cabedal tedrico estabelecido na fase
dodecafdnica se faz novamente presente, haja vista a decisdo do compositor de retornar ao
estilo de seu periodo inicial. Neste sentido, em que pese a caracterizacdo das obras desta
fase, em razdo do afastamento ou aproximacdo de uma pratica dodecafdnica escoléstica,

verifica-se uma mera repeticdo do panorama anteriormente estabelecido. Enquanto na
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investigacdo analitica daquele primeiro momento, tomou-se como ponto de partida a
palavra de ordem adotada por Santoro, qual seja, a “livre utilizagdo da técnica”, a nova
situacdo exigiu uma abordagem diferenciada, desta feita, voltada para o processo de
transformacdes estilisticas que conduziram a expressao vanguardista.

Se na primeira fase do periodo seguinte, a tendéncia de Santoro em acomodar 0s
eventos sonoros especificos de sua experiéncia vanguardista a escrita regulamentada pela
ordenacdo dodecafonica ndo representou maiores dificuldades ao exercicio analitico, haja
vista o predominio absoluto da escrita tradicional nas primeiras realizacdes, em um segundo
momento, a emancipacdo de semelhante arranjo estilistico para uma expressao
verdadeiramente renovada exigiu a busca por uma abordagem analitica especifica para as
novas formulagdes. Embora ndo oferecendo em seu ja citado trabalho as diretrizes analiticas
especificas para a musica de vanguarda e experimental, em publicacdes posteriores,

Whitthall ndo deixaria de apontar as possiveis estratégias a serem adotadas,

Mesmo admitindo a existéncia de composicdes genuinamente atemdticas, de qualquer
maneira, seria incorreto inferir que semelhante peca deve ser, por definicdo, imprdpria a
andlise. No minimo, ela serd descrita em termos de texturas, dimensdes, e das técnicas que
substituem o desenvolvimento tematico — em termos das interrelacdes que determinam sua
progressdo temporal. (Witthall, 1967-1968, p. 3)

Em vista da esterilidade teérica em torno do repertério baseado nas “técnicas ndo-
tradicionais”, uma vez que segundo Cope (2001, p. 6), a grande maioria das publicagdes
trata apenas de uma pequena parte dos “idiomas contemporaneos”, podemos considerar os
esforcos deste autor uma das raras tentativas de elaboracdo de um método de andlise
especifico para as obras contemporaneas, entdo consideradas resistentes aqueles arrolados
por Dunsby e Whitthall. Neste sentido, além de categorizar os “recursos e tecnologias da
composicdo do século XX”, com énfase na “musica dos anos mais recentes”, as duas
publicacdes de Cope adotadas como referéncia tedrica no presente trabalho® ainda
proporcionam uma abordagem analitica capaz de também incluir a “recente musica
experimental”, buscando desta forma uma melhor sistematizacdo para a abordagem
descritiva proposta acima por Whitthall. Em sua “andlise vetorial”, Cope recomenda a

consideragdo dos seguintes tépicos: (1) dados historicos anteriores [historical background];

5 1) COPE, David. New Directions in Music. lllinois: Waveland Press, Inc. 2001. 2) COPE, David. Techniques
of the Contemporary Composer. New York: Schirmer. Thomsom Learning, 1997
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(2) visdo geral, estrutura e textura; (3) técnicas de orquestracdo; (4) técnicas bdsicas; (5)
modelos verticais; (6) modelos horizontais; (7) estilo.

Complementa o quadro das obras de Santoro incluidas no periodo vanguardista, a
producgdo voltada exclusivamente para o meio eletroactstico, ou para sua combinagdo com
os instrumentos tradicionais. Neste caso, em virtude da dificuldade de acesso as fontes
primdrias, limitamo-nos a levantar no arquivo do compositor os depoimentos referentes a
esta produgdo, tratando em seguida de considerd-los a luz das pesquisas acad&micas
especificas ja realizadas.® Ainda assim, podem ser consideradas contribui¢cdes desta
pesquisa, além da tentativa de enquadramento destas obras no contexto da inteira produgao
de Santoro, também as informagdes de “primeira mao” recolhidas diretamente em textos
inéditos do compositor referentes a estas obras.

Finalmente, em se tratando do capitulo final, observar-se-4 a retomada das
ferramentas analiticas utilizadas anteriormente, uma vez que, tal como anunciado, o periodo
final se caracteriza pelo interesse do compositor no reaproveitamento das técnicas e
materiais composicionais dos periodos anteriores. Foge a esta regra, entretanto, o
levantamento teorico realizado em razdo do exercicio analitico frente a “manipulagdo de
células intervalares”, técnica composicional aplicada por Santoro quase que especificamente
nas obras do periodo. Neste caso, dado os possiveis referenciais a partir dos quais Santoro
teria desenvolvido sua prética pessoal, qual seja, a obra de Bartdk, o atonalismo pré-
dodecafonico da Escola de Viena, ou ainda, um ulterior desenvolvimento da técnica
dodecafbnica, buscou-se levantar todas as informacdes cabiveis em semelhante contexto.
Enquanto as informacdes referentes a pratica de Barték e da Escola de Viena foram
extraidas dos j& mencionados trabalhos de Antokoletz e Perle, respectivamente, no que
tange a intersec¢ao entre a manipulacdo de células intervalares e o dodecafonismo, os
trabalhos de Boulez (1981) e Guerra-Peixe (1988) forneceram relacOes estruturais
igualmente dignas de nota.

O primeiro capitulo aborda em sua se¢@o introdutdria os assuntos relevantes para o
periodo dodecafonico (1939 — 1946): (1) a participagdo de Santoro no movimento Miisica
Viva; (2) a importancia das informacdes técnicas apreendidas a partir de Hindemith e

Koellreutter; (3) as obras compostas anteriormente a adocdo da técnica dodecafbnica; (4) a

6 MAUES, Igor Lintz — A muisica eletroaciistica de Cldudio Santoro. Viena: Universidade de Viena, 1993.
Tese de Doutorado.
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indiferenca de Santoro quanto a reproducdo de estilos ora mais tradicionais, ora mais
revoluciondrios. Por sua vez, sdo focalizados na segunda parte os mais destacados
procedimentos utilizados na manipulacdo de séries dodecafbnicas. Através de uma
seqiiéncia de exemplos extraidos de suas obras, sdo demonstradas as técnicas adotadas com
vistas a reducdo das constricdes impostas pelo método.

O segundo capitulo refere-se ao periodo de transi¢ao (1946-1948), etapa dominada
pela crescente preocupacao de Santoro em desenvolver um estilo compativel com suas
convicgodes politico-ideolégicas. Enquanto na primeira parte, além dos primeiros focos de
ruptura com Koellreutter, procuramos avaliar o grau de importancia atribuido por Santoro a
sua crenca na doutrina marxista, na segunda parte, demonstramos a forma como os
materiais de origem dodecafénica e modal se superpdem ao longo da tentativa de
“simplificagdo progressiva da escrita”.

No capitulo dedicado ao periodo nacionalista (1949-1960), como conseqiiéncias
imediatas da participagdo de Santoro no “II Congresso de Compositores de Praga”, sdo
focalizadas a ado¢do da bandeira do realismo socialista e a tentativa de desenvolvimento de
uma expressdao musical centrada nas “constancias ritmico-melddicas” da musica brasileira.
Ainda neste contexto, demonstra-se a maneira como a tomada de posi¢cdo em face do
embate protagonizado por Koellreutter e Guarnieri provocaria o rompimento de Santoro
com seu antigo mentor. Em que pese o levantamento das caracteristicas estilisticas tipicas
do periodo, sdo trazidas a baila as técnicas e materiais mais comumente empregados.

Nas secdes iniciais do quarto capitulo s@o investigadas as circunstancias histéricas
em que ocorreram, tanto o desinteresse pelo projeto nacionalista, quanto o conseqiiente
“retorno ao serialismo” (1960-1965). Apdés um breve exame do que o compositor
considerou “um passo fora da tematica nacional”, sdo focalizados, através da andlise de
alguns dos Preliidios do 2° caderno, os procedimentos formais que antecederam a retomada
serial propriamente dita. Considerando a semelhanca entre esta segunda aplicacdo da
técnica e a experiéncia serialista precedente, no que tange aos quesitos ortodoxia e
flexibilizacdo, nos ocupamos mais particularmente em demonstrar o processo continuo de
transformacdes estilisticas que conduziria ao periodo vanguardista seguinte.

No quinto capitulo, dedicado ao que Santoro se refere com a expressao “filiagdo a

avant-garde extrema” (1966-1977), a partir de dados recolhidos na pesquisa bibliografica,
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discute-se a forma como as expressdes habitualmente empregadas nesta poética
(vanguardismo, experimentalismo, indeterminacdo, aleatoriedade e improvisacdo) se
acomodam as obras compostas no periodo em consideracdo. Em seguida, traz-se a baila um
trecho significativo do renovado discurso politico-ideoldégico de Santoro, o qual ¢é
considerado a luz das elaboracdes de Vazquez e Eco. Na segunda parte, tomando como
ponto de partida dois artigos criticos focalizando algumas das obras vanguardistas de
Santoro, descrevemos as tendéncias predominantes no periodo: a tentativa de conciliacao
entre as praticas tradicionais e vanguardistas, € a emancipacdo de semelhante modelo.
Conclui-se o capitulo com as consideragdes referentes a obra eletroacustica de Santoro.

No capitulo dedicado as obras da maturidade (1978-1989), demonstramos a total
compatibilidade entre a eclética producao final e a tendéncia estilistica adotada por outros
tantos compositores por volta da mesma época. Tendo em vista o cardter ainda vago e
indistinto que cerca esta poética, procurou-se categorizar o periodo buscando as nog¢des
interseccionadas nos trabalhos de diferentes autores, o que nos levou finalmente a prépria
idéia da coordenacdo dos seis periodos em eixos adjacentes seguidos da conjuncdo final.
Neste sentido, sdo utilizados conjuntamente os textos de Dahlhaus e Brindle, considerando
que as nogoes de “oposicao estilistica” e “superacao de polaridades” implicita na elaboragdao
destes autores estabelecem as exatas referéncias estilisticas em torno das quais se torna
possivel conjecturar sobre a ocorréncia dos “roteiros divergentes” e “confluéncia final” em
Santoro. Na segunda parte, além das possiveis materializacOes da sintese estilistica
pretendida pelo compositor: (1) a reutilizacdo de materiais e técnicas composicionais
predominantes nos periodos anteriores; (2) a aproximacdo entre os pdlos divergentes do
percurso estilistico, nos ocupamos em demonstrar a manipulacdo de células intervalares,
técnica primordialmente vinculada as obras da maturidade.

Ha que se acrescentar, finalmente, algumas informac¢des ndo contempladas nos
pardgrafos anteriores em razdo de suas caracteristicas especificas e complementares: (1) o
acervo referente a documentagdo pessoal de Santoro; (2) os principios adotados na escolha
das obras a serem submetidas a andlise; (3) a dissertacdo de mestrado por mim realizada e
igualmente voltada para a obra Santoro. Em se tratando inicialmente dos preceitos
observados na selecdo de partituras, ha que se admitir a facilitacdo desta tarefa em razdo da

adog¢ao dos depoimentos do compositor como marco de orientagdo. Tal como se verificara
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ao longo do trabalho, uma parte razodvel das obras sujeitas a um exame mais
pormenorizado aparece, em geral, acompanhada de alguma declaracdo de Santoro situando-
as como obras mais “bem acabadas” ou mais significativas para alguma etapa especifica do
desenvolvimento composicional.

Em relacdo aos inimeros documentos primdrios analisados, em sua grande maioria
pertencem ao “Arquivo Cladudio Santoro”, patrimonio sob os cuidados do setor de
musicologia do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia. Neste acervo, além
da extensa correspondéncia pessoal de Santoro, valorizada em razdo de seu habito em
arquivar, tanto as cartas recebidas, quanto enviadas, constam ainda inimeras outras formas
documentais, tais como: artigos diversos, palestras e conferéncias, notas de programa,
entrevistas, biografias resumidas, apostilas pedagégicas e etc. Ha que se citar finalmente, o
enriquecimento do acervo em razdo da inclusdo de documentos produzidos por outros
autores, com especial destaque para os textos de Koellreutter e as conferéncias apresentadas
no Congresso de Praga por music6logos de diferentes paises.

Finalmente, no que concerne A pesquisa anterior’ da obra de Santoro, tal
abordagem pode ser entendida como uma espécie de indutor do trabalho que ora
apresentamos, uma vez que o interesse em investigar as transformacdes estilisticas que
marcam a producdo de Santoro aparece igualmente como ponto de partida naquela primeira
investigacdo. Enquanto na dissertacdo focalizamos tdo somente o discurso politico-
ideoldgico, na intengdo de precisar suas imediatas correspondéncias com as modificacoes
deflagradas no discurso musical ao longo dos trés primeiros periodos, no atual trabalho o
foco principal se volta para a andlise dos materiais e técnicas composicionais utilizados ao
longo de toda a producdo, sendo que os resultados do trabalho anterior sdo aproveitados
como elemento de contextualizagao.

Ha que se reconhecer, entretanto, a importante contribui¢do da primeira pesquisa
em nossa atual formaliza¢do do desenvolvimento estilistico de Santoro. Na medida em que
percebemos que os limites cronoldgicos daquela investigagdo - referentes a continuidade
dos eventos relacionados aos trés primeiros periodos - coincidem com o que ora passamos a
considerar como o primeiro ramal do percurso estilistico de Santoro, nossa atual convic¢ao

no que tange a tese dos “roteiros divergentes e confluéncia final” pode ser entendida como a

" MENDES, Sérgio Nogueira. Cldudio Santoro e a Expressdo Musical Ideoldgica. Rio de Janeiro:
Universidade do Rio de Janeiro (UniRio), 1999. Dissertacdo de Mestrado.
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expansdo de uma idéia latente ji4 desde aquela primeira abordagem, embora naquele

momento, apenas parcialmente formalizada.
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1. SERTALISMO DODECAFONICO (1939-1946)

1.1. Introdugdo

O primeiro periodo estilistico de Santoro exibe como caracteristica mais destacada a
recorréncia das possibilidades estruturais inerentes ao método dodecafénico. Ainda que
lado a lado com a escrita serial estejam igualmente incluidos, tanto o idioma cromédtico
utilizado nas primeiras obras, ao qual o compositor se refere com as expressoes
“modernismo instintivo” ou “atonalismo espontdneo”, quanto os trechos em que as
constricdes impostas pela série sao desconsideradas, prevalece neste primeiro periodo,
como uma espécie de caracteristica comum as trés vertentes aludidas, uma concepg¢ao
musical marcada pelo rigor da constru¢do. Em seu artigo “Musica Brasileira”, Koellreutter
destaca os fatores que diferenciariam as obras da primeira fase de Santoro das tendéncias

nacionalistas predominantes na musica brasileira daquele momento.

“Com ele a musica brasileira entra em crise: agressiva, cortante, metalica, ritmos incisivos,
implacédvel fatal. Revela inten¢do combativa, simplifica¢do, nitidez das linhas, severa
organizacdo formal, for¢a de construcdo contra os exageros nacionalistas sem tracos, carater
ou estrutura definida de seu ambiente impressionista. Estabelece premissas de uma nova

7z

concepcdo na musica brasileira: ndo é s para sentir, mas também para compreender”.
(Koellreutter, 1947)

Embora historiadores como Neves (1981) e Mariz (1994) apontem o segundo
movimento da Sinfonia no. 1 p/ Orquestra de Cordas como a primeira experiéncia
dodecafdnica, tal informagdo ndo se confirma integralmente, uma vez que os depoimentos
do préprio compositor apontam para outra direcdo. Tendo em vista sua inseguranca em
relacdo a obra citada, preferiu sugerir como a primeira peca fundamentada na técnica dos
doze sons, sua primeira partitura editada, a Sonata para Violino Solo, obra de concepgao
abertamente neobarroca, cujos dois movimentos iniciais ainda correspondem ao idioma
cromético pré-serial mencionado. A citagdo abaixo informa sobre as principais obras deste

periodo a partir da perspectiva do proprio compositor.

A primeira obra escrita nesta técnica (2 minha maneira) foi a entdo publicada Sonata p/
Violino Solo. Obra em que procurei com a dodecafonia dar ao violino as mesmas
possibilidades de uma oculta polifonia das Partitas e Sonatas de Bach. As obras mais
importantes da época sdo a “Musica 1943” p/ Piano e Orquestra, o 1o. Quarteto 1941, a 2a.
Sinfonia 1945. A 1a. Sinfonia p/ 2 orq. de Cordas ¢ obra de estudante e precisaria revé-
la. [O grifo é nosso] Outras obras menores mas que marcam uma época siao 4 Epigramas p/
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Fl. solo 1941, 3 Stiicke para Clarinete solo 1942, a Sonatina para oboé e piano 1941, as 4
Pecas p/ piano 1942 e as 6 pecas 1946, o trio p/ Trp. Cl. e Cello dedicada a J.C. Paz, em
1946, Mdsica de Camara 1946 publicada no Boletim Latino Americano publicado por C.
Lange. Outras obras de Camara foram escritas mas ndo resistem a minha critica como o
Quinteto de Sopros, a Sonata p/ Cello, Violino e Piano, Flauta e Piano etc. (Santoro, [1947])
(Entrevista concedida a Sérgio [7], ACS)

Em que pese as tendéncias estilisticas em voga no cendrio musical quando do inicio
da carreira composicional de Santoro, de acordo com Brindle (1987, p.3), os estilos e
técnicas dos compositores mais destacados nas décadas de vinte e trinta bifurcavam-se em
duas correntes principais. Se por um lado, a corrente ndo-serialista exemplificada por
Bartok, Hindemith e Stravinsky, propositores dos modelos adotados por outros tantos
compositores, representava a continuidade de uma expressdo de carater mais conservador,
por outro lado, a producdo dos compositores da Escola de Viena seria adotada como a
alternativa mais légica e conseqiiente para o colapso do sistema tonal estabelecido desde o
final do periodo roméantico.

Uma vez que se incorpore a esta oposicdo estilistica as marcantes variacoes
detectadas nas obras dos trés principais compositores serialistas, resumidas por Brindle em
expressoes tais como, de um lado as “concepcdes intelectuais de Webern”, e de outro a
“linguagem emocional de Schoenberg” e o “tradicionalismo de Berg”, obtém-se as
principais referéncias estilisticas que demarcariam o percurso estilistico de Santoro em suas
duas primeiras décadas. Se em um primeiro momento (1940-1946) predomina uma
expressdo dodecafdnica indefinida entre as duas diferentes posturas dos integrantes da
Escola de Viena, nos anos seguintes (1946-1960) prevalece o retorno aos modelos

neocldssicos proporcionados, sobretudo, pelas obras de Hindemith e Bartok.

Em termos gerais, os compositores foram atraidos pelas obras de Bartdk, Stravinsky, ou
Hindemith, imitando um ou outro de seus estilos: obras tais como a Sinfonia dos Salmos de
Stravinsky e a Misica para Cordas Percussdo e Celesta de Bartok foram freqiientemente
imitadas neste periodo. Ainda que contrastantes, as obras destes trés compositores nao
conflitam entre si, podendo ser consideradas a continuacgio dos estilos dos anos vinte e
trinta [...] Mas, esta franca confrontacdo entre serialismo e ndo-serialismo, rapidamente, se
tornaria mais intrincada pelas divisdes entre os serialistas. Alguns, lutando por uma
linguagem mais ascética e menos emocinal do que o expressionismo shoenberguiano [...]
apoderaram-se das delgadas concepgdes intelectuais de Webern como base para uma nova
linguagem [...] outros, procurando unificar o novo método composicional com a tradi¢do,
preferiram evitar Schoenberg, em favor da forma berguiana de serialismo mais indulgente.
(Brindle, 1987, p.3)
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1.2. Grupo Miusica Viva

Por volta de 1939, ano em que estd catalogada a primeira obra de Santoro, j estava
em pleno andamento o movimento de renovacao do cendrio musical brasileiro empreendido
pelo Grupo Miisica Viva. De acordo com Kater (2001), a expressao Miisica Viva teria como
origem o periédico homonimo idealizado pelo renomado regente alemdo Hermann
Scherchen, professor e mentor de Koellreutter. Mais do que uma simples revista, a
expressao Musica Viva correspondeu na Europa da década de trinta a um movimento que
objetivava a divulgacdo das obras de compositores do século XX. Ao transferir-se para o
Brasil em 1937, Koellreutter traria consigo o desejo de dar continuidade, de forma
adequada a nova realidade, as experiéncias de renovacgdo estéticas por ele presenciadas na
Europa.

Quando de sua chegada ao Brasil em 1937, Koellreutter encontraria como cenério
musical os ultimos desdobramentos do movimento modernista iniciado na década de vinte,
caracterizado pelas oscilacOes entre tendéncias como o primitivismo e o futurismo: a
primeira um impulso em direcdo as fontes musicais brasileiras étnicas; a segunda um
resumo de tudo que parecesse “inabitual e moderno”. Assim como Vitor Becheret, Anita
Malfatti e Mario de Andrade aparecem como os representantes mais citados em relagdo aos
seus respectivos ramos artisticos, no que se refere a arte musical, Villa-lobos é apontado
como o compositor cuja producdo seria capaz de integrar “a convivéncia organica dessas
duas linhas de orientag¢ao”.

Neste sentido, Kater salienta, por exemplo, os procedimentos semelhantes
observados no Nonetto (“Impressdes rapidas de todo o Brasil”) de Villa-Lobos e na
Sagragdo da Primavera (“Quadros da russa pagd”) de Stravinsky, uma vez que ambas as
obras se apresentam, tanto apoiadas no “repertorio cultural de seus respectivos paises”,
quanto inovadoras ao nivel do discurso. Se na Europa o emprego do material tipico foi mais
particularmente valorizado em razdo do exotismo que transpirava, no que se refere a Villa-
Lobos, a postura adotada significou a realizacdo de uma verdadeira missdo: a tentativa de
“revogar o véu de academicismo que encobria ainda dominante a realidade artistica e
cultural do pais”. Por volta da década de 30, sem jamais abandonar suas referéncias
nacionais, a produc¢do de Villa-Lobos espelharia uma substancial modificacdo em seu

estilo, haja vista o deslocamento progressivo, desde as ousadas e originais experimentacoes

19



do primeiro momento, para a retdrica tonal-romantica. Kater assim resumiria as duas

distintas tendéncias estilisticas adotadas por Villa-Lobos:

Se uma incorporou a literatura nacional a atualidade do pensamento estético internacional,
transfigurando-o, transcendendo-o e avancando, a maneira tropical, suas fronteiras, a outra
fixou os materiais nacionais num idioma igualmente internacional, mas ja anacroénico e em
processo agudo de superacdo naquele momento. (Kater, 2001, p. 38)

Em meio a este cendrio, Santoro adere ao grupo na qualidade de compositor, o que
lhe proporcionaria a execu¢do de suas primeiras composi¢des. Segundo Neves (1981, p.
90), antes que se convertesse em um nucleo de compositores e intérpretes, a versao
nacional do movimento Miisica Viva constituiu-se de intelectuais interessados em estudar e
discutir questdes gerais de estética e da musica do século XX. Mais particularmente, a
partir dos contatos de Koellreutter com os freqiientadores da loja de musica Pingiiim, na
Rua do Ouvidor, entre eles, Brasilio Itiberé, Octdvio Bevilicqua, Andrade Muricy e Luiz
Heitor Corréa de Azevedo, tiveram inicio as primeiras atividades da versdo brasileira do

Miisica Viva.

Inaugura-se assim um movimento pioneiro de renovacdo musical, concebido em trés frentes
de acdo — formacgdo, criacfo e divulgacdo -, que integradas, terdo intensidade proporcionais
ao longo de sua existéncia. Cultivar, proteger, promover a musica contemporanea e aquela
de todas as épocas e estilos, é a contrapartida da meta que visa também a criar espaco
préprio para uma jovem musica a ser produzida no Brasil. (Kater, 2001, p. 50)

Estabelecendo-se como uma alternativa de concepg¢do renovadora e universalista as
producdes predominantemente nacionalistas desenvolvidas no Brasil da década de trinta, o
movimento correspondeu a formacdo de uma ponte entre o que de mais moderno se
produzia na Europa e a realidade musical brasileira. Uma das caracteristicas marcantes das
obras dos compositores ligados ao grupo era a completa auséncia de qualquer manifestagao
sentimental ou referéncia temdtica melddica ou ritmica da musica folcldrica brasileira. Esta
restricdo ao aproveitamento facil de melodias folcléricas passou a ser uma das premissas
estéticas compartilhadas pelos compositores associados ao grupo. Tal como passaram a
divulgar, os elementos caracteristicos do folclore somente deveriam ser incorporados nas

obras musicais na medida em que assimilados e integrados a expressao natural de cada
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compositor; sé assim seu aproveitamento estaria justificado. Neste sentido, Santoro assim

se manifesta na revista Miisica Viva:

O folclore deve ser dissecado, estudado em sua origem, ndo histérica, mas técnica, e seu
desenvolvimento realizado pelo estudo e nio pelo aproveitamento temético. Ter-se-4 entdo,
o material necessdrio para a realizacdo dos tratados de estudo e formacdo de uma mdusica
essencialmente nacional, e por conseguinte da escola de composi¢do brasileira. Estd
subentendido que tudo devera ser feito por mestres conscienciosos, escolhendo para estudo
as mais caracteristicas melodias, sem esquecer de catalogd-las por local, ambiente,
orquestragdo, andamento, género etc., porque tudo devera ser cuidado. As formas surgirdo e
com todo o material € tratar de desenvolvé-lo ao nivel da cultura contemporanea. (Santoro,
1941, p.7).

Dividido em trés diferentes fases em razdo de seu ‘“‘crescente compromisso
ideoldgico” (Kater, 2001), o movimento Miisica Viva permaneceu em atividade durante os
dois primeiros periodos de Santoro. Com a chegada da década de cinqgiienta, momento em
que Santoro caminha em dire¢do ao nacionalismo musical, as atividades de ambas as
versoes, paulista e carioca, do grupo Miisica Viva, gradativamente se extinguiriam, sendo
que praticamente nenhuma mengao subsistiria deste ponto em diante.

O primeiro momento exibe como principal caracteristica a chamada tendéncia
integradora, de acordo com Kater (2001), “a coexisténcia interna de tendéncias estéticas e
ideoldgicas bastante dessemelhantes”. Tendo como integrantes as ja mencionadas
personalidades da cena musical carioca, 0 movimento apresentaria em seus programas
musicais um vasto espectro de tendéncias: 1) “gamas diversas do panorama musical
internacional”, Hindemith, Prokofiev, Henze, Berg, Schoenberg, Webern e etc; 2) “frente
nacionalista”, Villa-Lobos e Guarnieri; 3) “nova escola de composicdo brasileira (ainda
incipiente), Santoro e Koellreutter”.

O segundo momento tem como marco inicial a publicacdo do primeiro manifesto
produzido pelo grupo em 1944. Além de corresponder a uma tentativa de reorganizacao do
movimento, diante da “saida dos membros conservadores”, o Manifesto 1944 indica a
tentativa de alcance de uma maior coesdo e personalidade propria para o grupo. Na
avaliacdo de Kater, inaugura-se neste momento o que hoje entendemos como musica
moderna brasileira: uma producdo de cardter experimental e renovador se comparadas,
sobretudo, com a expressdo musical nacionalista dominada pela figura de Heitor Villa-

Lobos. Finalmente, quanto ao componente politico-ideolégico, tem inicio um velado
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alinhamento com as idéias oriundas do marxismo, o que pode ser detectado em razdo da
aderéncia a principios como a elevacdo do “primado social” e extingdo da “expressdo do
individuo”, contexto a partir do qual, foram extraidas as justificativas para a valorizagao de

uma musica de caracteristicas verdadeiramente revolucionarias.

Tratando-se de uma revolucdo social onde o coletivo se sobrepde ao individual, as artes — e
entre elas a musica, melhor do que qualquer outra de suas manifestacdes — deveria ser
revoluciondria, pois reflexo de uma situagdo revoluciondria jamais vista até entdo. A
solicitacdo de um desempenho ativo, diante das questdes colocadas pelo momento
histdrico, torna-se assim engajamento, quase um ato de fé, imprescindivel para a superacio
da estagnacdo musical e do confinamento de uma classe descompromissada com sua
sociedade e seu tempo. (Kater, 2001, p. 62)

Embora o terceiro momento ndo se diferencie do segundo no que se refere
necessariamente aos resultados musicais, por outro lado, quanto ao quesito posicionamento
politico-ideoldgico, observa-se uma significativa intensificacdo na participacdo de seus
integrantes na realidade contemporanea. Deste ponto até a dissolucdo do grupo, adota-se
como premissa a responsabilidade de atuagcdo em prol de uma nova sociedade, “pautada em
novos valores sociais, culturais e humanos”. Quanto ao Manifesto 1946, o documento que
abre o terceiro momento, a premissa histérico-materialista de que o sistema de produgdo da
vida material condicionaria todo o processo da vida politica, econdmica e social aparece

subjacente, fundamentando alguns dos intimeros principios elaborados pelo grupo.

A arte musical — como todas as artes — aparece como super-estrutura de um regime cuja
estrutura é de natureza puramente material. [...] A producdo intelectual, servindo-se dos
meios de expressdo artistica, € funcdo da producido material e sujeita, portanto como esta, a
uma constante transformagdo, a lei da evolugo. [...] “MUSICA-VIVA”, compreendendo
que o artista é produto do meio e que a arte s6 pode florescer quando as forcas produtivas
tiverem atingido um certo nivel de desenvolvimento, apoiard qualquer iniciativa em prol de
uma educagcdo ndo somente artistica, como também ideoldgica; pois, ndo hd arte sem
ideologia. (Grupo Misica-Viva. Apud: Kater, 2001, p. 63)
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1.3. A orientacdo de Koellreutter

O encontro de Santoro com H. J. Koellreutter, personagem ao qual se costuma
atribuir a introdugdo da técnica dodecafonica no Brasil, e que anos mais tarde receberia o
titulo de “papa do modernismo musical brasileiro” (Neves, 1981, p. 88), teria ocorrido por
volta de 1940. Ao relatar os primeiros contatos com seu mentor, Santoro salienta a
admiracdo deste para com a linguagem moderna “instintiva” que vinha empregando em
suas primeiras composicoes, ainda que jamais tivesse “ouvido falar” na técnica

composicional de Schoenberg, tal como afirma.

Lembro-me que quando fui estudar com Koellreutter em 1940 e meses depois lhe
apresentei o inicio da minha Sinfonia para 2 orq. de cordas, que dava o nome de
“Sinfonieta”, e que este perguntou se conhecia Schoenberg e a técnica dos 12 sons, disse-
lhe que ndo como era a verdade, mas ele ndo acreditou muito porque disse: “isto parece
escrito por quem conhece a técnica dos 12 sons. (Santoro, [1947?]) (Entrevista concedida a
Rangel Bandeira, ACS)

O permanente contato com Koellreutter desencadearia em marcantes conseqiiéncias,
ndo apenas para a musica de Santoro, mas, de certa forma, para a propria musica brasileira.
Tal como hoje sabemos, a adocdo da técnica dodecafbnica pelos integrantes do Musica
Viva, uma das ac¢des que distinguiram e caracterizaram o grupo, ndo ocorreu por uma
convic¢do estética de seu mentor, mas, estd diretamente ligada ao interesse pessoal de
Santoro pelo assunto. Por volta de 1939, Koellreutter ainda se expressava “de maneira
muito mais direta a via estética adotada por um Hindemith do que aquela principiada por
um Schoenberg” (Kater, 2001, p. 107). Somente apds a insercdo do assunto em suas aulas,
Koellreutter teria encontrado estimulo para escrever, em 1940, sua primeira composicao
dodecafonica, a Invengdo para Oboé, Clarineta e Fagote. As citagdes a seguir ndo deixam

qualquer margem de didvidas quanto as colocagdes acima:

Foi com Santoro que aprofundei meus conhecimentos sobre o dodecafonismo. Ao contrario
do que dizem, ndo fui o introdutor dessa técnica no Brasil. (Koellreutter. Apud: Oliveira,
2005, p.66)

Lembro dos primeiros trabalhos que fez comigo: a 1* Sinfonia p/ Duas orquestras de Cordas
e da Sonata p/ Violino Solo, e outra p/ Violino e Piano. [...] sei que ele se afeicoou a musica
dodecafonica, eu mesmo ndo fazia musica dodecafonica naquela época. Claudio Santoro foi
a for¢a motriz que me levou a abragar o dodecafonismo, o contrario como todo mundo
pensa. [...] Ele me levou a aprofundar na técnica dos doze sons para transmiti-la aos outros.
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Era a técnica mais moderna e tinha que ser desenvolvida, pois interessava aos jovens.
(Koellreutter. Apud: Souza, 2003, p. 28)

Faz-se necessario reconhecer, por outro lado, a importancia fundamental da
convivéncia com Koellreutter no inicio da década de quarenta, uma vez que por seu
intermédio, Santoro pdde lancar mao do rigor légico do sistema dodecafbnico para
organizar e justificar a linguagem marcadamente cromdtica que vinha praticando de forma
instintiva até entdo. Koellreutter, por sua vez, embora ainda nao houvesse elaborado
nenhuma obra serial quando de seu encontro com Santoro, teria “sido iniciado a linguagem
dodecafonica pelas maos de Sherchen” (Kater, 2001, p. 105), tendo analisado sob sua
orientagdo o Trio de Cordas op. 45 e as Variagbes para Orquestra Op. 31 de Schoenberg,
além do Concerto para Violino e Orquestra de Alban Berg.

Segundo o que podemos inferir a partir dos depoimentos analisados, Santoro teria
partido exclusivamente das informagdes superficiais obtidas através de Koellreutter, uma
vez que na época ndo se dispunha no Brasil de qualquer material diddtico referente a
técnica dodecafbnica. Somente por volta de 1946, momento a partir do qual passa a
abandonar gradativamente o emprego de séries, Santoro teria acesso ao livro de Krenek,
Studies in Counterpoint. Durante o biénio 1940/1941, Santoro e Koellreutter teriam
investido em li¢des particulares nas disciplinas de contraponto, composi¢ao e estética. Mais
do que uma complementacao aos estudos regulares realizados no Conservatdrio de Musica
do Distrito Federal (1935 a 1937), Santoro teria buscado em Koellreutter, justamente as
informacdes mais atualizadas das quais ndo dispunha, tendo em vista o excessivo

academicismo predominante naquela instituicao.

Estudei com Koellreutter mais técnica, estudei contraponto e muitas discussdes estéticas.
Trabalhei diariamente com ele contraponto durante um ano e pouco, toda parte da polifonia
eu fiz com ele, muito seriamente, intensivamente, diariamente. Sob o ponto de vista da
técnica da composicdo, aprendi muitas coisas com ele; a técnica que ele usava era a de
Hindemith, mas ele também estava comecando a pesquisar sobre serialismo; ele trouxe as
idéias do Schoenberg e s6 me ensinou como se faz uma série e mais nada e dai em diante eu
que trabalhei 2 minha maneira. (Santoro. Apud: Oliveira, 2005, p.66)

Este depoimento de Santoro pode ser mais bem avaliado na medida em que o
consideramos conjuntamente com as informacdes obtidas através do documento histdrico

confeccionado por outro aluno igualmente ilustre do mestre alemao, Guerra Peixe. Neste
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documento, intitulado Miisica em doze sons — aulas do Prof. H. J. Koellreutter, 1944,
obtém-se a exata exemplificacdo das afirmacdes de Santoro referentes, tanto a estreita
ligacdo de Koellreutter com o método hindemithiano, quanto ao cardter exiguo das
informacdes sobre a técnica dodecafbnica obtidas por seu intermédio. No primeiro caso,
constam no caderno de Guerra Peixe uma série de onze preceitos referentes a “construcio
da melodia” (evitar a formacdo de fragmentos de escala, seqiiéncias, saltos na mesma
direcdo, saltos maiores que uma quinta justa, cromatismo, e etc) os quais entendemos tratar-
se de um breve resumo das intimeras regras estabelecidas por Hindemith em Exercises in
two-part writing.® Quanto ao dodecafonismo, em momento algum o conteddo do
documento ultrapassa as informagdes mais superficiais vinculadas ao método, registradas
por Guerra Peixe sob a designacio os quatro elementos da série dos doze sons, ou seja, a
série fundamental e suas formas retrégradas e espelhadas.

Caberia neste ponto um importante reparo no que concerne o alcance das idéias
disseminadas por Koellreutter, haja vista sua influéncia na formacdo dos jovens pupilos
Santoro e Guerra Peixe. Neste sentido, assim como se reconhece o papel exercido por
Koellreutter quanto ao afeicoamento a técnica dodecafbnica por parte de seus dois alunos,
também sua participacdo quanto a apropriacao do legado tedrico e estilistico de Hindemith
deveria ser igualmente considerada. Assim como o idioma cromaético deste compositor faz-
se presente de forma categorica na obra nacionalista de Santoro e Guerra Peixe, também a
atividade diddtica de ambos amadureceria sob o dominio absoluto de suas teorias
composicionais. Se por um lado, em sua apostila intitulada Teoria dos 12 sons Santoro
orientava seus alunos a praticar a elaboracdo de melodias de acordo com o sistema de
Hindemith — o “livro verde”, tal como se refere a edigdo em inglés da obra de Hindemith —
como preparacdo para o estudo da técnica dodecafonica, Guerra-Peixe, por sua vez, chegou
a publicar um pequeno trabalho na drea da composi¢do musical inteiramente baseado nos
principios do compositor e tedrico alemdo. As citacdes oriundas destes dois trabalhos

corroboram a validade de tais id€ias.

Deve-se observar as leis da Composi¢do Superior a Duas Vozes — (Citar as regras). Antes
de ser iniciado o estudo das composi¢des para instrumento, fazer em semibreves exercicios

¥ Segundo volume da obra “The Craft of Musical Composition”.
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de contraponto a duas vozes com as regras — (vide livro verde) —. Na composic¢do pode ser o
contraponto mais livre. (Santoro, 1977?]) (Teoria dos 12 sons, ACS)

Foi o Prof. H. J. Koellreutter quem trouxe para o Brasil o estuda da Melodia e daquilo que
ele denominava <Harmonia Actstica>, ambos os estudos com apoio nas obras de ensino de
Paul Hindemith e outros. O material, porém — reconheca-se — era transmitido sem a
necessdria ordem para o aprendizado. Cada estudante que se esforgasse para alcancar o
objetivo final. (Guerra-Peixe, 1988, p. 7)

1.4. Modernismo instintivo

Considerando a vasta quantidade de informacdes advindas do arquivo pessoal de
Santoro, pouquissimas referéncias puderam ser arroladas quanto ao desenvolvimento das
primeiras composicdes no periodo anterior a primeira obra catalogada. Dentre os dados
coletados destacam-se duas informacdes raramente citadas: (1) o interesse prematuro pela
musica folcldrica; (2) a presenga marcante dos compositores franceses entre os modelos

estilisticos os quais teria lancado mao ainda na adolescéncia.

Iniciei minha carreira de compositor aos 18 anos, escrevendo, inicialmente, obras onde se
fazia sentir a influéncia de nossa musica folclérica. Estudava naquele tempo Estética, e
naturalmente os principios filoséficos burgueses me encaminhavam diretamente para uma
concep¢do de arte formal. [....] Foi assim que abandonando as tendéncias folcléricas,
escrevi sonatas, quartetos e pecas para piano procurando nas escolas francesas
contemporaneas apoio formal. (Santoro, 1957?]) (Claudio Santoro, ACS)

Quando eu era garoto era fa de Bach; aos treze anos de idade tocava no violino as Partitas
de Bach. Quando eu comecei a compor, a primeira influencia que eu sofri foi de Debussy e
Ravel; marcaram meus quinze aos dezessete anos. (Santoro. Apud: Oliveira, 2005, p. 51)

Dentre os primeiros ensaios ainda neste periodo de juventude, destacam-se dois
trabalhos postumamente incluidos no rol de suas obras, o Quarteto Fantasia “Amazonas”
(1937) e o Quarteto de cordas em Sol (1939), composi¢Oes jamais inseridas nas diversas
relacdes elaboradas pelo compositor, ou sequer citadas em sua extensa correspondéncia.
Julgados incipientes e indignos de figurar entre as primeiras criacdes, os dois quartetos
podem ser considerados as tUnicas obras remanescentes deste periodo anterior ao inicio

formal da carreira de compositor.
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Tinha procurado ainda como estudante o Francisco Braga, mostrei um incipiente quarteto
que ndo consta no meu catdlogo de obras, ele disse: ah, mas vocé ja tem uma boa técnica de
composi¢do. E eu sabia que eu ndo sabia nada, ndo fui estudar com ele, € claro. (Santoro.
Apud: Oliveira, 2005, p. 64)

Ainda que disponhamos destas informacOes dando conta das atividades
composicionais anteriores a confec¢do das primeiras obras submetidas a audi¢do publica,
tomaremos como ponto de partida o depoimento apresentado a seguir, momento em que se
reconhece como artista de escrita complexa e identificado com uma linguagem musical
aparentemente desvinculada do sistema tonal. Santoro concluiria seu relato com uma
assertiva que resume sucintamente o que aos seus olhos foi sua tendéncia estilistica
primordial: “portanto como vé&, minha inclinacdo para os modernos foi sempre instintiva

antes mesmo de qualquer estudo de composi¢ao™.

Senti vontade de compor bem mais tarde aos 17 anos mais ou menos quando terminava
meus estudos de V. [violino] no Conservatério. Fui incentivado a escrever alguma cousa
para V. por meu préprio prof. deste instrumento. Depois da pega pronta, tendo-a tocado

para que me ouvisse, ouvi surpreso responder-me “ndo entendi nada”. Estribilho que até

hoje € repetido por muitos que ouvem a minha musica. Fiquei surpreso, pois o prof. sempre
me afigurava como um admirador dos modernos e como ndo podia gostar daquilo?
(Santoro, [1947]) (Entrevista concedida a Rangel Bandeira ACS)

Dentre as obras constantes em seu catdlogo, possivelmente as Unicas pecas
remanescentes da fase pré-dodecafdnica, em que o compositor deixa transparecer sua
“inclinacdo moderna instintiva”, seriam o primeiro movimento da Sinfonia No.l p/ Duas
Orquestras de Cordas e os dois primeiros movimentos da Sonata para Violino Solo. Se por
um lado, a Sinfonia foi considerada “obra de estudante, necessitando revisao”, a Sonata,
por sua vez, reveste-se de importancia, uma vez que seus movimentos iniciais
correspondem literalmente a esta tendéncia instintiva, baseada em uma escrita cromatica
ainda indecisa quanto ao abandono definitivo da tonalidade. Por outro lado, tal como
mencionado, uma das primeiras tentativas de aplicacdo do método dodecafonico aparece
esbocada nos dois dltimos movimentos da peca.

Considerando o primeiro movimento da Sonata (ex. 1.1), observa-se desde os
compassos iniciais a tentativa de ocultacdo das formagdes tonais através do emprego de
dissonéncias ndo resolvidas e de uma linha melddica angulosa, tensa e ininterrupta, a qual,

no curto espaco de oito compassos, atravessa diferentes dreas tonais sem convergir para um
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ponto de repouso previsivel. A instabilidade tonal que caracteriza o movimento seria
provocada, tanto pelo imediato abandono dos centros tonais antes que estes possam se
fixar, quanto pela insercdo de notas cromdticas no interior de alguns fragmentos escalares
modais.

Pressupondo que na escrita atonal procura-se evitar, entre outras coisas, 0 emprego
6bvio de escalas oriundas do sistema tonal, uma vez que “a estrutura basica da musica
atonal ndo estd baseada em uma sucessdo escalar de notas, mas em um grupo ou complexo
de notas” (Eimert. 1924. Apud: Hill, 1936, p.18), o trecho considerado a seguir, ao
contrdrio do que supunha o compositor, dificilmente poderd ser considerado um exemplo
tipico da auséncia de hierarquias tonais. De um modo geral, a passagem estd mais proxima
ao que Brindle definird como “tonalidade obscurecida™ (Brindle, 1966, p. 182), ou seja:
fragmentos musicais redutiveis em escalas tonais ou modais, em alguns casos, com o

auxilio de uma tnica nota cromatica auxiliar.
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Ex 1.1. Cldudio Santoro. Sonata p/ Violino solo. I mov. Comp. 1-8(1939)

E digna de mencdo a tendéncia de Santoro em empregar uma grafia enarmonica em
total desacordo com o contexto harmdnico predominante. No compasso seis, por exemplo,
as notas fa#, sol# e 1a#, deveriam ser lidas, respectivamente, como solb, 1ab e sib, de forma
a adequarem-se ao ambiente harmdnico modal de mi bemol menor; observagdo valida
também para o mi natural do compasso oito, o qual deveria estar grafado como fa bemol,
terceiro grau do ambiente harmdnico modal de ré bemol menor ao qual se insere. Fica
claro, portanto, considerando a total despreocupacdo do compositor com uma grafia

corretamente adaptada ao centro tonal predominante, tratar-se de uma expressao de carater
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fortemente intuitivo, em que o artista, ao invés de especular teoricamente sobre o material
empregado, prefere apenas dar vazdo as idéias ditadas pelo “ouvido interno”, grafando-as
tal como imediatamente absorvidas na superficie.

Podemos afirmar, portanto, com relacdio ao periodo que precede os primeiros
ensaios na técnica dodecafonica, que Santoro ainda nio realizava obras as quais se aplique
convictamente o rétulo de atonais. Ao contrario, intuitivamente trilhava os caminhos da
“tonalidade ampliada”, idioma o qual, além de caracterizar toda a produgdo referente aos
periodos de transicdo e nacionalista, ainda retornaria a cena na fase da maturidade. Na
verdade, as polarizagdes tonais detectadas no primeiro movimento da Sonata sdo
caracteristicas marcantes das composicdes neocldssicas de Paul Hindemith, compositor cuja
teoria tonal, tal como anteriormente mencionado, foi amplamente estimada por Santoro.
Considerando-se as citagdes a seguir, tem-se a exata no¢do do quanto a producdo deste

compositor teria sido determinante na formacao técnica e estilistica de Santoro.

E o Hindemith? Tem amizade com ele? Diga-lhe que temos executado muito o seu Ludus
Tonalis e esta obra serd também executada em uma audicio que chamamos de
“experimental”, onde a obra ¢ executada, comentada, discutida, e se o ouvinte quiser,
repetida. (Santoro, 1946) (Correspondéncia a Aldo Parisot, ACS)

Depois que eu conheci o Hindemith; estudei pela escola de composi¢cdo de Hindemith,
alids, escola que eu trabalhei com Koellreutter; eu tive também uma certa influéncia do
Hindemith. (Santoro. Apud: Oliveira, 2005, p.51)

Com essa inquietude propria dos 19 anos que conheci Koellreutter e este apoiando-me,
comecou a dar ligdes didrias, numa atividade permanente, dando-me a conhecer os grandes
mestres do formalismo, principalmente Hindemith que muito contribuiu para a minha
formacao técnica de compositor. (Santoro, [1957]) (Cldudio Santoro, ACS)

1.5. Referéncias estilisticas

No que tange as referéncias estilisticas das obras dodecafbnicas do primeiro
periodo, considerando a tese de que apesar das evidentes distor¢des e incongruéncias de
alguns casos, a técnica dodecafonica adaptar-se-ia a qualquer estilo musical, principio
defendido, tanto por Brindle (1989, p. 140), quanto por Koellreutter (Apud: Kater, 2001, p.
128), temos que a primeira producdo de Santoro tende a tomar como referéncia as duas
principais tendéncias estilisticas estabelecidas por Brindle em relac@o a esta técnica: de um

lado as configuracdes abstratas de Webern precursoras do vanguardismo dos anos
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cinqiienta, e de outro, a serializacdo de estilos homof6nicos e polifdonicos herdados
diretamente dos periodos anteriores ao modernismo. Estas duas tendéncias estariam
impressas ja desde as primeiras experiéncias com o atonalismo livre nas obras de Webern e
Schoenberg, respectivamente, ndo se alterando nos anos seguintes mesmo com a conversao

de ambos ao serialismo.

Enquanto os ritmos e frases melddicas de Schoenberg lembram os modelos cldssicos, as de
Webern nio o fazem. Enquanto a harmonia de Schoenberg aponta para o plano atonal
através do obscurecimento das formacdes triddicas de origem convencional, a abordagem
de Webern a atonalidade € realizada através de uma calculada eliminacido da tonalidade,
evitando-se as associacdes triddicas ou tonais. Finalmente, enquanto Schoenberg nio se
utiliza do total cromético de forma consistente, Webern o faz em seu grau mais acentuado,
além do fato de que a ordenagdo das notas em sua obra [atonal] exibe inimeras afinidades
com a musica serial. Naturalmente, esta acentuada divergéncia na técnica resulta em musica
de cardter totalmente diferente, e de passagem, podemos mencionar que mesmo apos a
adocdo do método serial por parte de ambos compositores, suas obras seguiram
demonstrando as mesmas caracteristicas. A utilizacdo do serialismo ndo mudou a
abordagem composicional de cada um, atuando mais diretamente na racionalizacdo de seus
métodos. (Brindle, 1989, p. 186)

Diferentemente de Leibowitz (1949), em cujo estudo sobre o dodecafonismo da
Escola de Viena se prevé a possibilidade de confeccdo de obras dodecafbnicas tanto
teméticas, quanto ateméticas,” Brindle generalizaria as formas de expressio melddica
dodecafonica em dois tipos principais: as melodias desprovidas de caracteristicas
tradicionais e aquelas dependentes das mesmas. Em se tratando do primeiro caso, uma vez
que estas estariam sujeitas ao mesmo principio regulador da melodia tonal, qual seja, “a
proposicdo de uma situacdo emocional”, “sua ascensdo climatica” e conseqiiente
“resolu¢@o”, na auséncia dos recursos harmoénicos tonais, o alcance deste plano superior
abstrato estaria condicionado a imposi¢do de procedimentos novos € mais incisivos por
sobre os parametros musicais. Com a intensificacdo do processo teriam surgido os gestos

mais caracteristicos desta nova expressdo, cujos exemplos mais relevantes estariam

diretamente relacionados a um interesse especifico na ampliagdo da tensdo: a

? “[...] por um lado, a técnica dos doze sons oferece a possibilidade de uma composi¢do, por assim dizer,
atemdtica, uma vez que a unidade pode ser alcancada pela manipula¢do rigorosa de uma série de doze sons e
de seus derivados, de tal forma que todas as figuras dela deduzidas, por mais diversas que sejam, retornem ao
seu principio unificador. Por outro lado, porém, considerando a prdépria estrutura cinética da técnica de doze
sons, podemos conceber, como proveniente dela, um método de composi¢do temdtico, no sentido cldssico do
termo, que mesmo assim, ndo mais teria o carater estatico que lhe foi proprio nos tempos da tonalidade”.
LEIBOWITZ, René. Introduction a la Musique de Douze Sons. Paris: L’ ARCHE Editeur;1949, pag. 92.
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predominancia de intervalos melddicos fortes,' a ampliacdo dréstica da tessitura, ritmos
irregulares, assimétricos e nao repetitivos, os contrastes violentos de dindmica e etc.

Por sua vez, as melodias ancoradas nas caracteristicas tradicionais, exemplificadas
mais particularmente em Schoenberg, teriam o ritmo como o principal fator a associd-las a
tradicdo. De acordo com Brindle, sua manifestacdo ocorreria de duas formas distintas: (1)
embora ndo repetitivo, o ritmo seria suficientemente familiar em sua configuragao,
provocando imediatas associacdes aos modelos tradicionais; (2) a associa¢do com a
tradicdo decorreria do uso de melodias baseadas nas repeti¢des e variagdes de uma ou mais
células ritmicas. Por outro lado, Brindle ndo deixaria de prever a possibilidade do
desenvolvimento de expressdes melddicas intermedidrias, resultado da procura de cada
compositor por uma expressdo, tanto mais pessoal, quanto mais conveniente aos seus
proprios interesses.

O confronto das generalizacdes de Brindle e Leibowitz, ao contrdrio do que se
poderia esperar, ndo resulta em uma correspondéncia absoluta, em que de um lado estariam
diretamente relacionadas as melodias calcadas nas caracteristicas tradicionais e o
tematismo, e de outro as melodias estilisticamente emancipadas e o atematismo. Ainda que,
de um modo geral, tal relacdo de conformidade seja vdlida quanto a relagdo envolvendo o
atematismo e as melodias ndo tradicionais, 0 mesmo ndo se dd com aquelas calcadas nas
referéncias do passado, j4 que Brindle as subdivide em duas ocorréncias possiveis. Neste
caso, o tematismo somente estaria incondicionalmente presente nas melodias baseadas nas
“repeticoes e variagdes de uma ou mais cé€lulas ritmicas”, ou seja, naquelas em que ocorre
desenvolvimento motivico. Melodias associadas a tradicdo apenas pela utilizacdo de
materiais familiares, mas, com configuracdes ritmicas ndo repetitivas ndo condicionariam,
necessariamente, a ocorréncia de tematismo.

Em se tratando das obras compostas por Santoro deste primeiro periodo, algumas
caracteristicas estilisticas importantes podem ser estabelecidas na medida em que estas sao
consideradas a luz, tanto das generalizacdes de Brindle, quanto da oposicao

tematismo/atematismo prevista por Leibowitz. Considerando que em termos gerais nao se

1 De acordo com Brindle, tais intervalos corresponderiam a 9* menor, 7* menor e maior € 6* maior € menor.
“Alguns intervalos sdo mais relevantes do ponto de vista melédico. No contexto atonal os saltos intervalares
mais amplos tendem a apresentar maior apelo emotivo, sendo portanto os fatores melddicos mais poderosos”.
(Brindle, 1989, p. 23).
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observa nesta primeira fase a ocorréncia de obras em que as unidades temdticas sdo
claramente estabelecidas e desenvolvidas, temos que, se por um lado a expressdao melddica
ndo associada a tradi¢do corresponde a musica de Santoro, em geral, atemadtica, descrita na
seqliéncia de expressdes “agressiva, cortante, metalica, ritmos incisivos, implacavel, fatal”,
extraidas dos comentdrios de Koellreutter, por outro lado, as melodias do segundo tipo
recuam para uma pratica neocldssica ou neobarroca, em que predominaria a manipulacdo
de material tradicional com configuracdes ritmicas ndo repetitivas. Neste caso, as
expressoes “simplificacdo” e “nitidez das linhas”, igualmente empregadas no artigo de
Koellreutter, seriam suas caracteristicas mais imediatamente reconheciveis.

Assim como Brindle, também Boulez (1995) enxergaria claras e significativas
oposicOes estilisticas entre os compositores da Escola de Viena, oposi¢des estas
indispensaveis para o estabelecimento destas duas tendéncias que, de certa forma,
determinariam todo o percurso estilistico de Santoro. Se de um lado, Berg e Schoenberg
representariam aqueles compositores pertencentes a um “mundo abolido”, Anton Webern,
ao contrério, seria apontado como o verdadeiro e Unico compositor a desenvolver a
“estilistica revolucionaria” que condicionaria o desenvolvimento ulterior da musica do
século XX.

Para Boulez, no que tange a Schoenberg, sua obra seria a expressao de “um homem
de tradicdo”, mais especificamente, a expressdo de um artista que ao invés de “criar uma
musica em contradi¢do com a experiéncia musical que o precedeu”, teria desenvolvido um
prolongamento desta. Se por um lado, durante um periodo especifico de sua trajetdria teria
criado obras em que se dissolvem “certas hierarquias fundamentais da linguagem musical”,
possibilitando assim o inicio do processo de desenvolvimento de uma nova concepgao
musical, por outro lado, na medida em que se conscientiza da “situagdo cadtica” instaurada,
recusa-se a permitir que a ordem escape ao seu controle. Com o intuito de evitar a
necessidade de uma solu¢@o nova, individual e provisdria, para cada um dos conflitos com
quais se deparava, Schoenberg ira se empenhar em “estabelecer uma regra basica”

obrigando “o cromatismo anarquico a disciplinar-se”.
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11 2 ) . e
Em “Schoenberg morreu”, " trabalho em que se detém de forma mais especifica

sobre a as “contradigdes” e “contra-sensos” da musica dodecafbnica deste compositor,
Boulez dird que o fendmeno serial em si teria passado ali despercebido, uma vez que ao
servir-se do dodecafonismo apenas para “controlar a escrita cromatica”, Schoenberg teria
desconsiderado “as fun¢des seriais engendradas pelo proprio principio da série”.
Permanecendo atrelado as estruturas herdadas dos periodos anteriores, tal como a “melodia
acompanhada”, “o contraponto baseado sobre uma parte principal e partes secundarias”,
Schoenberg teria produzido em sua obra dodecafénica um “hiato inadmissivel”, em que as
arquiteturas ultrapassadas teriam aniquilado “as possibilidades de organiza¢do” imanentes

desta “nova linguagem”.

Niao ¢é apenas nestas concepcdes ultrapassadas que encontramos as reminiscéncias de um
mundo abolido, mas também na prépria escrita. Na de Schoenberg sio numerosos — e
causam, mesmo, irritacdo — os clichés de escrita assustadoramente estereotipados,
representativos igualmente do romantismo mais ostensivo e mais antiquado.
[...]Assinalamos enfim, o emprego tristonho e aborrecido de uma ritmica irrisoriamente
pobre, feia mesmo, na qual certos artificios da varia¢do relacionados com a ritmica cldssica
sdo desconcertantes por sua simplicidade e ineficiéncia. (Boulez, 1995, p. 243)

Se por um lado, assim como Schoenberg, Berg manter-se-ia “preso ao compasso
classico e a uma idéia antiga de ritmo”, preferindo “consolidar os novos valores” sem
“afastar-se dos antigos” (Boulez, 1995, p. 211), por outro lado, Webern seria elevado a
condi¢cdo de “portico da musica contemporanea”, o Unico dentre os trés a conceber uma
nova estruturacdo do espaco sonoro, abolindo assim “a oposi¢do entre a dimensdo
horizontal e vertical”. Para Boulez, Webern j4 teria consciéncia desta nova dimensdo
sonora antes mesmo da adocao da série, e assim continuaria, organizando seus antecedentes
estilisticos com maior coeréncia e rigor a partir do emprego desta nova ferramenta

composicional.

Webern criou uma nova dimensao que poderiamos chamar de dimensao diagonal, espécie
de reparti¢cdo dos pontos, dos blocos, ou das figuras, ndo mais no plano, mas no espaco
sonoro. (Boulez, 1995, p. 328)

" BOULEZ, Pierre. Schoenberg morreu. In: Apontamentos de Aprendiz. Sio Paulo, Editora Perspectiva S.A.,
1995.
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A maior inovagdo do vocabulario weberniamo teria sido a possibilidade de tratar
cada um dos fendmenos ao mesmo tempo de forma autonoma e interdependente, “modo de
pensar radicalmente inovador do ocidente”. Além de fazer com que a instrumentagao
renunciasse ao puro hedonismo para assumir fun¢des verdadeiramente estruturais, Webern
daria grande importancia, tanto “ao registro em que se encontra um som dado”, quanto “ao
lugar temporal” que lhe caberia no desenrolar da obra. Finalmente, no que se refere as
caréncias de sua obra, “excessivamente preocupado com as alturas”, teria lhe faltado uma

maior atencdo com as questdes ritmicas e com os fendmenos da intensidade.

[...] um som cercado de siléncio e que adquire, por seu isolamento, uma significacdo muito
mais forte do que um som mergulhado num contexto imediato: assim é que a inovacdo de
Webern no dominio da pausa parece muito mais derivar da propria morfologia das alturas,
de seu encadeamento, do que de um fendmeno ritmico que nunca foi para ele preocupagdo
primordial. (Boulez, 1995, p. 330)

Os dois exemplos a seguir extraidos de obras Santoro, Sonatina p/ oboé e piano e
Pecas para piano — 1° série, ambas compostas no ano 1943, ilustram claramente cada uma
das duas tendéncias estilisticas estabelecidas nos pardgrafos anteriores. Considerando
inicialmente o trecho retirado da Sonatina, tem-se aqui um claro exemplo de obra em que
diversos elementos caracteristicos das formas tradicionais permanecem ativos. Se por um
lado, o autor prefere ndo se valer da formulacio e desenvolvimento de um tema principal,
j& que a configuracdo ritmica dos quatro primeiros compassos (primeira unidade
fraseoldgica) ndo chega a ser reiterada como tal, por outro lado, a recorréncia das unidades
ritmicas mais simples, a métrica bindria constante, a textura polifébnica baseada em voz
principal e vozes secunddrias, a idéia de ascensdo ao ponto culminante seguida de
relaxamento (comp. 1-10), além de outras tantas caracteristicas corroboram o

estabelecimento das formas tradicionais como referéncia principal.
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Ex. 1.2. Cldudio Santoro. Sonatina p/ Oboé e Piano. Il mov. Comp. 1-32(1943).

Por outro lado, no que se refere a peca para piano, tem-se um evidente exemplo de

migragdo para a tendéncia oposta, em que as caracteristicas estilisticas herdadas da tradi¢ao

J4 ndo predominam como no trecho anterior. No que tange ao ritmo e a métrica, percebe-se

o emprego de configuragdes ritmicas que, por sua complexidade e assimetria, terminam por

praticamente anular a prépria idéia de métrica, o que teria obrigado o compositor a lancar

mao de féormulas de compasso (3 ¥2), tdo inusitadas, quanto variadas. Em se considerando a

organizagdo fraseoldgica, além do obscurecimento das tradicionais no¢des de polifonia e
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homofonia, com a conseqiiente fusio de harmonia e melodia em uma Unica dimensao,

observa-se a presenca das seguintes caracteristicas estilisticas: (1) ampliacdo exagerada da

tessitura (6 oitavas no primeiro compasso); (2) contraste dinAmico mais acentuado (pp/ff);

(3) predominancia de intervalos amplos; (4) unidades fraseoldgicas assimétricas, de curta

duracdo e delimitadas por pausas ou emprego de fermatas; (5) exploracdo de timbres

(harmdnico, comp.3) e etc.
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Ex. 1.3. Cldudio Santoro. Pegas p/ piano 1° série. IV mov.(1943).

Se no que tange as duas estruturas formais utilizadas, a micro-forma da peca para

piano e a polifonia imitativa do segundo movimento da sonatina, a oposi¢ao estilistica se

mantém valida, por outro lado, no que se refere a manipulacido das ordenagdes seriais, um

ponto de interseccdo pode ser estabelecido entre as duas pecas. Em ambos os casos, o

compositor ndo se afasta dos procedimentos os quais constantemente lancaria mao no que
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tange a flexibilizacdo das constricdes impostas pela série: a recorréncia de permutacoes,

omissdes e repeticdes (o que serd considerado adiante).

1.6. Serialismo dodecafonico
1.6.1. Os postulados e a ndo-ortodoxia

Partiddrio convicto dos recursos formais proporcionados pelo dodecafonismo,
Santoro ndo deixou de salientar sua preferéncia em empregéd-los da maneira como lhe
parecesse mais conveniente; principio o qual terminou por se converter no principal sinal
de autenticacdo de suas composi¢des da primeira fase. Certa vez chegou a mencionar seu
anseio em organizar a maneira como abordava a técnica de Schoenberg em um sistema
organico e coerente, o que lhe possibilitaria um controle minimo sobre o processo formal
vinculado ao ato da criacdo. Se do ponto de vista tedrico jamais chegou a materializar tal
método, na pratica, excetuando-se a incursdo nacionalista, as séries dodecafonicas

estiveram presentes em todos os outros periodos estilisticos do compositor.

As razdes do emprego da dodecafonia, foi procurar estruturar minha linguagem
(espontaneamente atonal) n’um sistema que pensava desarrolhar por mim mesmo. (Santoro,
[1967]) (Entrevista concedida a Sérgio [?], ACS)

A simples meng¢do ao termo “sistema” sera tomada como um verdadeiro convite ao
estudo das obras do periodo, objetivando a organizacdo de um rol das principais estratégias
empregadas na manipulacdo das séries dodecafonicas. Tais procedimentos, na medida em
que identificados, analisados e classificados de acordo com sua proximidade ou
afastamento das principais normas tradicionalmente associadas a técnica dodecafbnica,
converter-se-d0 em uma razodvel descricdo desta que € considerada pelo préprio
compositor uma forma particular de tratamento do serialismo, “um ponto de vista bem
diferente da Escola de Viena”. (Santoro, [1967]) (Entrevista concedida a Sérgio [?], ACS)

Adotar-se-4 como modelo referencial na investigacdo das obras selecionadas, este
dodecafonismo “oficial”, associado por Santoro a pratica dos integrantes da Segunda
Escola de Viena. Trata-se obviamente de uma concep¢do imprecisa, uma nog¢ao que

somente em termos hipotéticos pode ser considerada, uma vez que, tal como sabemos, os

proprios compositores mencionados, na medida em que se ocuparam em desenvolver, cada
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um a sua maneira, novas e mais amplas possibilidades expressivas, também ousaram
ultrapassar as premissas bdsicas da técnica a qual recorriam. Como verdadeiras balizas
demarcatdrias, estas normas primadrias estabelecem, tdo somente, os limites de uma técnica
escoldstica e hipotética, cuja aplicacdo rigorosa apenas em situagdes circunstanciais pode
ser detectada.

Em investigacOes tedricas, entretanto, tal como no trabalho de Perle (1981), este
dodecafonismo escoldstico emerge desde a introducdo na forma do que o autor estabelece
como os quatro postulados da técnica,'* sendo que todas e quaisquer observagoes
referentes a procedimentos inusitados nunca deixam de ser consideradas a luz de tais
premissas. Neste e em tantos outros ensaios, estas proposicdes ndo resultam,
necessariamente, das investigacOes analiticas realizadas nas obras musicais, mas, sao
apresentadas na forma de uma série de axiomas extraidos do artigo elaborado por
Schoenberg (1975a), por ocasidao da série de palestras que realizou em institui¢des
universitarias americanas. Para Krenek (1953), trata-se de uma tendéncia ja observada

3. Die Komposition mit zwolf Tonen',

desde a publicagdo do livro Josef Rufer’
possivelmente, o primeiro trabalho tedrico dedicado ao estudo da técnica idealizada por

Schoenberg.

Uma vez que se associe o conceito de “ortodoxia” a pessoa de Arnold Schoenberg,
enquanto responsavel pela idéia, o livro de Rufer, muito mais do que o de Leibowitz,
adequa-se a esta nog¢do, uma vez que suas andlises somente se ocupam da obra de
Schoenberg. Rufer ndo apenas fundamenta suas conclusdes em pronunciamentos do préprio
Schoenberg, mas, baseia todo seu discurso no tunico artigo abrangente que o préprio
Schoenberg publicou sobre o assunto. (Krenek, 1953, p. 519)

De acordo com o que se pode depreender do citado texto de Schoenberg, os
aspectos mais importantes relacionados a uma justa e equilibrada aplicacdo da técnica
seriam os seguintes: (1) o uso constante e exclusivo de uma série de doze diferentes notas;

(2) o respeito estrito a sucessdo das notas de acordo com sua ordem na série, (ainda que

12 e e . . 40 . . pe
“(1) A série inclui os doze semitons da escala cromatica, arranjados em uma ordem linear especifica; (2)

Nenhuma nota aparece mais de uma vez na série. (3) A série pode ser expressa em qualquer um de seus
aspectos lineares: inversdo, retrogradacio, e retrogradacdo da inversdo. (4) A série, em cada uma de suas
quatro transformacdes (isto €, aspectos lineares), pode ser expressa a partir de qualquer grau da escala
cromatica”. (Perle, 1981, p. 2)

" Pupilo e assistente de Schoenberg.

14 RUFER, Josef . Die Komposition mit Zwolf Tonen. Berlin and Wunsiedel, 1952
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pequenas digressoes possam ser toleradas); (3) a utilizacdo de uma tnica série em cada
composi¢do; (4) a ndo utilizagdo de oitavas dobradas; (5) a exclusdo de reminiscéncias da
harmonia tonal, (6) o emprego da mesma série, tanto na dimensdo vertical, quanto
horizontal; (7) a utilizacdo da série em suas formas retrogradas e espelhadas; (8) a
possivel divisdo da série em grupos de 6, 4 ou 3 notas, de forma a proporcionar uma
distribuicdo mais regular. Ainda que a maioria destes principios ocorra em Santoro, por
outro lado, assiste-se a constante recorréncia de abrandamentos e transgressdes 0s mais
variados, tais como, a utilizacdo de uma versao incompleta da série, sua ampliacdo através
da repeticao de notas, permutacdes livres, emprego flexivel de fragmentos extraidos da
série, ou até mesmo seu completo abandono ou referéncia remota a mesma Em resumo,
para Santoro sua musica ndo deveria sujeitar-se as imposicdes da ordenagdo interna da
série, mas, ao contrdrio, a série € que deveria adaptar-se as suas necessidades expressivas
de cada momento.

Por mais que no decorrer deste trabalho nos ocupemos em comparar a forma como
Santoro praticou determinado procedimento técnico em relagdo a outros compositores, nao
se trata necessariamente de um trabalho de cotejamento estético. Tais aproximagdes sao
efetuadas com a unica inten¢do de compreender a forma especifica com que Santoro teria
colocado em pratica esta generalizada preferéncia por um manuseio flexivel da técnica
dodecatonica. Neste sentido, temos que a presente investigacdo serd realizada com a nitida
conviccdo de que a ndo-observancia dos postulados dodecafonicos ndo significou,
necessariamente, uma aventura estética solitiria e inédita de Santoro, tal como,
ingenuamente, muitos imaginam, mas, ao contrario, desde a década de trinta, ja
predominava em toda uma geracao de compositores convertidos a nova técnica.

Dentre os compositores ligados ao grupo Miisica Viva, Koellreutter e Guerra-Peixe,
por exemplo, investiram igualmente em um tratamento individualizado do serialismo, o que
pode ser observado em intimeras obras destes compositores, tal como constatam as
pesquisas jd realizadas.'” Também no que se refere ao panorama internacional, a mesma
observacdao mantém-se valida. Constam em um dos apéndices da primeira edi¢do do livro

de Rufer, os depoimentos de treze compositores, entre eles Dallapiccola, Henze e Krenek,

15 GADO, Adriano Braz. Um estudo da técnica de doze sons em obras selecionadas: Hans Joachim
Koellreutter e César Guerra-Peixe. Campinas: Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas. 2005,
Dissertacdo de Mestrado.
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onde expressam com exemplos concretos, de acordo com a solicitagio do autor, “sua
manipulacdo individual e possivel modificagcdo do método cldssico”.(Apud: Krenek, 1953,

p-519)

[...] em suas préprias obras preocupam-se [0os compositores] basicamente com trés aspectos
da composicdo com doze sons: as diversas possibilidades de manipular o que Schoenberg
denomina “pequenos conjuntos” [small sets], isto €, segmentos da série original abrangendo
seis ou menos notas; a mudanga na ordem de sucessdo das notas no interior destes pequenos
segmentos (termos como “‘permutacdo” ou “rotacdo”, repetidamente empregados na
descricdo de procedimentos relevantes, sugerem de imediato seu significado); a elaboracdo
e emprego da série basica, de forma tal, que a substancia musical dali derivada estaria de
algum modo - embora de forma vaga e por analogia - relacionada ao fendmeno da musica
tonal. (Krenek, 1953, p. 519)

Finalizamos esta se¢do dispondo ao lado dos depoimentos de Santoro referentes a
sua abordagem da técnica, o pensamento de outros dois compositores com 0s quais,
algumas semelhancas com o discurso de Santoro podem ser detectadas: Berio e
Dallapiccola. Se no que se refere a Berio, observa-se em comum a adocdo da série com
vistas ao controle do material cromdtico, em Dallapicolla a coincidéncia verificada
indicaria uma das possiveis razdes para a preferéncia pela nao ortodoxia: a necessidade de
contar quase que exclusivamente com a intui¢do, tendo em vista a inexisténcia de
informacdes mais contundentes a disposicdo dos interessados na aplicacdo da técnica

dodecafdnica por volta da primeira metade da década de quarenta.

O meu principio era ndo dar uma estrita técnica, para restringir a liberdade creadora e sim
usar de maneira livre a técnica, como elemento estrutural interno da obra. (Santoro, [1967])
(Entrevista concedida a Sérgio [?], ACS)

A experiéncia serial nunca representou para mim a utopia de uma linguagem e portanto
nunca se reduziu, no meu caso, a uma norma ou a uma combinacdo restrita de dados. A
experiéncia serial significa para mim, acima de tudo, uma ampliacdo objetiva dos recursos
musicais e a possibilidade de controlar um terreno musical mais vasto, respeitando, alids,
apreciando suas premissas. (Berio, 1981, p. 55)

Eu comecei a compor musica no Brasil em 39/40, musica atonal e depois em 1940, fazendo
musica com serialismo, dodecafonismo, com uma certa serializacdo a minha maneira,
porque ndo havia nada codificado sobre isso, ndo existia teoria nem nada. Foi muito
posteriormente que surgiu o primeiro livro de contraponto dodecafdnico. Quer dizer, nessa
época, quando apareceu esse livro no Brasil, eu ji tinha seis anos de musica escrita,
dodecafdnica, serial. (Santoro, Apud: Souza, 2003, p.79)
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Na auséncia de livros que explicassem o sistema dodecaf6nico, qualquer um que quisesse
seguir em tal estrada ha vinte anos atrds, certamente incorreria em falhas, e possivelmente,
descobriria coisas ao acaso. Acima de tudo, teria que confiar mais em seus instintos do que
em regras escritas ou orais. (Dallappicola, Nathan, 1958, p. 289)

1.6.2. Normativismo

O “caso mais simples” de emprego da série dodecafdnica, termo utilizado por
Schoenberg para designar a elaboracdo da melodia, ou melodia e acompanhamento através
da simples adicao de diferentes valores de duracdo as notas da série, certamente pode ser
identificado como um dos procedimentos técnicos presentes em inimeras obras de Santoro.
No exemplo a seguir, proveniente da Sonatina p/ Oboé e Piano (1943), enquanto a série O
2 aparece distribuida na textura coral dos primeiros compassos, suas ordenacgdes 6°, 7°, 9°,
10°, 12° seriam, em seguida, empregadas como fundo harmdnico para a elaboragdo linear
efetuada com a série O 3. Com excecdo da antecipa¢do do som 8° no primeiro compasso,
nao se reconhece qualquer outro desvio da suposta pratica normativa. Ja no segundo
exemplo, extraido do Preliidio no.1 p/ piano, observa-se esta mesma atribui¢do de valores
de duracdo as notas da série, desta vez, no entanto, em uma textura polifonica, a expressao

mais logica e natural para o serialismo, de acordo com Brindle (1989, p. 141).
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Ex. 1.5. Cldaudio Santoro. Preliidio no. 1 p/ piano. Comp. 1-8(1946)
Em ambos os exemplos, tendo em vista a predominancia do emprego normativo das

ordenacdes seriais, a antecipacdo ou auséncia de um ou outro som pode ser relacionado ao
que Schoenberg estabeleceria como “digressdes minimas” em seu ja mencionado artigo.
Por tratar-se de obras compostas em €pocas diferentes do periodo dodecafénico, podemos
supor que tais elaboracOes dogmaticas teriam ocorrido de forma indiferenciada quanto a
cronologia das obras, o que invalida por completo a hipétese de uma possivel

transformacdo gradativa de uma pratica mais ortodoxa a uma manipulagdo livre da técnica.

1.6.3. Permutagdo, repeticdo'® e omissao.

Assim como as formagdes aquiescentes com os postulados normativos dos dois
exemplos anteriores representam uma razodvel parcela da musica dodecafonica de Santoro,
também a aplicacdo da técnica da permutagdo, conjuntamente com os procedimentos de
omissdo e repeti¢do de notas da série podem ser consideradas a principal forma de variagao
imposta a constricio serial. Ainda que tais procedimentos sejam considerados por
Schoenberg “digressdes minimas”, em Santoro tornar-se-iam, ao invés de apenas um
subterfugio, justamente o caracteristico e o predominante, tal é a forma abundante com que
aparecem aplicadas desde a Sonata p/ Violino Solo, oficialmente, a primeira pecga
dodecafbnica. A seguir, procurar-se-4 discutir a forma como Santoro tende a lidar com os
trés procedimentos técnicos citados nas texturas monofdnica, polifonica e homofonica.

Ocupando-se apenas de trés transposicdes da série, 0 2, I 3 e I 4, Santoro optaria por
nao incluir nos 4 Epigramas p/ Flauta em Sol (1942) passagens livremente concebidas e

independentes da ordenacdo original. Ao contrdrio, restringir-se-ia apenas a imprimir uma

' De acordo com Brindle (1989, p.29), os eventos a seguir ndo seriam considerados, necessariamente,
repeti¢do: (1) repeti¢do de notas na mesma oitava, antes da articulagcdo de outra nota; (2) alternincia de notas
em forma de trinado, trémulos, e efeitos de arpejo; (3) repeticdo de grupos completos de notas, precedendo a
ocorréncia das notas seguintes da série.
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série de transformacdes, algumas mais amenas, outras mais severas, a cada um dos oito

L. 17 - . . .
segmentos atematicos * dispostos ao longo do primeiro movimento.
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Ex. 1.6. Cldudio. Santoro. Quatro Epigramas p/ Flauta Solo. I mov. (1942)

Nas demonstracdes seguintes, procura-se analisar cada um dos segmentos
demarcados na partitura, dispondo-os lado a lado com a versdo da série que melhor explica
cada uma de suas relacdes intervalares. Alguns segmentos desfigurardo de tal forma a série
selecionada, que sua identificagdo somente se torna possivel através de sua reconstrug¢do a
partir dos grupos de sons adjacentes preservados, ou, nos casos onde a permutagdo € total,
pela permanéncia do conteido original dos grupos de sons. De inicio a série O 2 &
apresentada com alteracdes minimas. Seu 1° som aparece repetido e inserido entre os sons
8% e 9°. Nos dois segmentos seguintes, utiliza-se a série O 2 com pequenas variagdes.

Enquanto no segmento II, os sons 7° e 8° aparecem permutados, em III, omite-se o som 12°.

' Embora a melodia se caracterize pela utiliza¢io de configuragdes ritmicas tradicionais, a ndo repeticio de
uma idéia ou padrdo principal inviabiliza o principio do tematismo, tal como explicado na secio 2.3.

43



Segmento I (02)

o] - e Yo | b

b’ A ¥ & bl T e D L T & vy n |
V4V & Y T & h Y 2 2] I
L Fan ) Y I Ll e 1T Lkl & bl 2] L R ] |
DV Ll 'V‘ el 1T e T L ]

1 2 3 4 5 6 7 8 1 9 10 1112 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Segmento II h' (02)
f | L - e fe = by | o
7 v n o r— T e 1 fe— r m— n
Ty be 1 — }® = & — He H —— H® 4 _ lte_—1|
ANIY4 H. - 1T [ A T L R )
o i t
1 2 3 4 5 6 8 7 9 10 11 12 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Segmento [11
o o be (02)
H— - - = He | b
o Al I n IT e I 2 o I [ ] H n |
Z 5 B . P — 5 fe P
ANiY2 r* h— il gGo— fe il
o - i
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 1 2 3 4 56 7 8 9 10 11 12

Ex. 1.7. Segmentos cromdticos I, II, Ill, e séries correspondentes. Quatro Epigramas.

O afastamento mais significativo desta pratica quase escoldstica aparece no
segmento IV, trecho em que sdo utilizados apenas oito sons da série que melhor interpreta e
justifica as relagdes observadas. Tomando-se como referéncia a série I 3, obtém-se os
seguintes resultados: a auséncia dos sons adjacentes 7°, 8°, 9°, a auséncia do som 2°, com o
som 6° inserido em seu lugar; a preservaciao dos sons 3° 4°, 5° em suas exatas posicoes, €
finalmente, a permutacdo do som 10°. Nos dois segmentos seguintes (V e VI) reaparecem

as permutagdes e auséncias de sons ja observadas nos segmentos anteriores.
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Ex. 1.8. Segmentos cromdticos IV,V, VI, e séries correspondentes. Quatro Epigramas.

Um procedimento mais radical seria adotado no segmento VII. Dividindo a série em
duas metades, os sons 1° e 3° sdo repetidos no centro do segmento, enquanto nas
extremidades, os dois grupos contendo sete e cinco notas, respectivamente, sofrem a
permutacdo de todos seus elementos. Somente pela permanéncia destes dois grupos

oriundos de segmentos originalmente adjacentes tornou-se possivel o estabelecimento da
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série empregada. Outros procedimentos analiticos produziriam resultados ainda mais
extravagantes. No segmento final, repete-se o procedimento ji observado no exemplo
anterior, ainda que desta vez, o grupo de cinco sons apareca retrogradado, enquanto o grupo

de sete sons com quase todos seus elementos permutados, a excecdo dos sons 3° e 7°.

Segmento VII o 2
01 L He nE == ui be ko hl r * He ; he
Wﬁ%@ﬁ
Y4 205 146 7,13 2089 12 11,1 23 4 56 78 9 101 12
Segmento VIII e ° (14)
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Ex. 1.9. Segmentos cromdticos VII, VIII, e séries correspondentes. Quatro Epigramas.

. . ~ . 1

O exemplo a seguir, uma das duas invencdes em estilo barroco'® compostas a
pedido da revista Resenha Musical, permite que se observe a aplicacdo destes mesmos
procedimentos em uma textura polifonica a duas vozes. A Inven¢do consta de cinco

exposicoes de uma mesma série, cada uma contendo variadas aplicagdes dos principios de

permutacdo, repeticdo € omissdo.
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Ex. 1.10. Cldaudio Santoro. Invengdo a duas vozes.(1942)

' Invencdes a duas vozes (4 invengdes miniaturas) obs. Ms dos niimeros 1 e 2 publicados nos Suplementos
Musicais da Resenha Musical XII e XIII, Sao Paulo.

45



Os resultados aqui observados atestam o quanto estes trés principios cristalizar-se-
iam como o principal recurso utilizado por Santoro em prol de um livre manejo da série
dodecafbnica. Por tratar-se de uma simples demonstracao de carater didatico, supde-se que
nesta invencdo o compositor tivesse como principal preocupagdo a apresentagcao simples e
direta da maneira na qual preferia contornar a constri¢ao serial.

No segmento I, a ndo ser pela repeticdo do som 10° no interior das ordenacdes
adjacentes 4°, 5° 6° e 7°, a série aparece praticamente preservada em suas ordenacdes
iniciais. No segmento II, além da omissdo do som 11°, o som 9° aparece permutado, neste
caso, posicionado entre os sons 5° e 6°. No segmento III, uma tnica permutacdo, o som 7°
aparece inserido entre os sons 4° e 5°. No segmento IV, novamente a permuta¢do do som
9°, e finalmente, no ultimo segmento, a permutacdo dos sons 1° e 4°, além das omissdes dos
sons 6°, 10°e 11°.

Neste caso especifico, as variacdes aplicadas a ordem serial estdo intimamente
relacionadas ao didlogo polifonico entre as duas vozes, tal como se pratica na Invencdo.
No esquema analitico a seguir, procura-se demonstrar as transformacdes aplicadas a cada
um dos fragmentos melddicos de acordo com sua relagdo com o segmento seguinte, quando
as duas vozes aparecem invertidas. Percebe-se que ao invés de manter a independéncia e
integridade de cada uma das duas vozes através da repeticdo das células motivicas, Santoro
parece interessar-se mais exclusivamente pela possibilidade de amplid-las ou contrai-las,
valendo-se, evidentemente, dos principios da permutagdo, repeticio e omissdo. Assim, a
voz superior do segmento I, baseada nas ordenacdes 1°, 2°, 3°, 5°, 6°, 10° e 12°, aparece no

segmento II como voz inferior alterada para 1°, 2° 3° 5° 9° 6° e 10° e assim

sucessivamente.
Segmento I (voz shperior) Segmento IT (voz inferior) \l/
o] ! be P
A T ya i L3 Bl i o fi
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Segmento III (voz superioy) Segmento IV (voz inferior) - b
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Ex. 1.11. Transferéncia de ordenagdes seriais entre as duas vozes. Invengdo.

O terceiro exemplo selecionado refere-se a cancdo A menina exausta II, terceiro

movimento do ciclo de Quatro Cangoes (1944), sobre poemas de Oneyda Alvarenga.

Elaborada sobre uma unica transposicio da série, a melodia da voz principal €

acompanhada por gestos de conteddo reduzido, cuja ampla tessitura, ritmos e métricas

livres e irregulares impedem qualquer associagcao

classicos predominantes no exemplo anterior.

com os procedimentos contrapontisticos

2l L . - Wy
/s ! be e " ke o " b 1
[0 ¥ T e e 3 Lithed I}
N [ ] 1 1
Y, 2 3 4 3 6 7 8 9 10 1 12
A Menina Exausta I1
Seg. 1
o) | —_— \ —3—
I M Y A | - [ ]
# T i. A | N | N | N l-!l' T [ IAY IR -] 2] y 2 [7] A |
1) IAY JAY A || o yi [ 7 17 PN yi IAY |
et 'V 'I/ [ | T ]
A -  bro a mi-nha ja - ne - - - la pa-ra noi - fte / Es -
9 e | i
y 4l h
=7 | == re——
o I mf° :
3 /
I S ——— f A I
X | I I I 1 e
© 7 I\J " '| T i r

47



2 F "
f) 5 g™ ——3— —3 ——3— 1 N
o7 N - L v Iy Iy A i I b - ]
Y AW A A [ 7] I} 1 . (7] N N N [ 7] ravzan| d Ll o 4 & AT |
[ fanY 1Y IAY 1 & 1 v I I I} | % I A 1 N1 | Py 1 | |
ARV | T | - T LY & & > IAY | IAY 1T [ ¥ ]
J Ve @ # A '
ten - do os brs - ¢os e en-tre - a bro os la bios Pro
2 T T
9 d - [P a—
o - &) == | o 1/
7. I i hed [ 7] I [
[ fanY I 3 . 1 I - [
ANSY = N . 1 o
o = F T — v
. %: S »
—3— — bai ™
A Y b Py bes ™
O M| 7] ; Y 1 > |
E" Hd 4 i ) (7] | = M-
Z 1 | I [T 1
f' - ——F q — —=
P r [
Seg. I11
4 A 3 —-—ﬂ
— ¥ ¥ I
ey — i T i i T o tt & P 1y 1y |
ANIV | 4 | 4 1 Il | b - T I IAY IAY 1
o - e g S
bei - jo quea dis - tan - cia me rou - ba Te - nho
P be I s 3 : —
9 ﬁ d T VA 4 I - .‘ |‘$ |$ |‘$
) b p— he- i b 1
ANIYJ 1 AY 7 LIPS ) )
D] 3 F \/ |' Y Y
- he
. | 11
S s ' —
B =
E :
Seg. IV
6
h 3
o T A oy I |
y 4N | N "e 7] H | § | I |
| o) A A A A A | I Il yi IAY Il Il |
ANIV4 13 IAY IAY IAY IAY | g I 1 17T 1 il |
Y] q_.u - - = =y b 14 L LM
pe - na——— das ter - nu - ras i - ml’ - teis
6 —_ ‘A:—S—\ r 7 '/’ﬂ
~ A
H~% - : | S % > —
7 h h
[ £ an) L L
A3V )
oJ 4 4
’—\/d
— be T
=y be- o J\ — <y
7 4 r 3
D] -
@
——

Ex. 1.12. Cldudio Santoro. Quatro Cangdes, A menina exausta. Il mov. (1944)

Procura-se demonstrar nas redugdes analiticas a seguir os variados procedimentos
utilizados na distribuicio das ordenacOes seriais entre a linha melédica e o
acompanhamento. No primeiro segmento, o acompanhamento é forjado através da livre
permutacgao e repeticao das ordenagdes entoadas pelo canto, ou seja, as mesmas ordenacdes
1°, 2°, 3°, 4°, 5° 6° 7° empregadas seqiiencialmente na melodia reaparecem utilizadas de

forma livre no acompanhamento. Ao final do segmento, o piano introduzird as ordenacdes

48



ainda nao utilizadas (8°, 9°, 10°, 11°, 12°). No segmento II, repete-se 0 mesmo principio,
ainda que desta vez, acentuando a conexao entre a voz € o acompanhamento.

O segmento III pode ser dividido em duas metades, contendo cada uma delas uma
exposicdo integral da série. A segunda metade, formada pelo movimento retrégrado na
melodia, intensifica as permutacdes e repeticdes ja utilizadas na metade imediatamente
anterior. No segmento IV, destaca-se a presenca de um ostinato baseado nas ordenacdes

10° 11° 12° Ao redor deste elemento, as demais vozes executam uma espécie de

retrogradacao irregular a partir do som 9°.

Segmento I Segmento 11
1 2 3 4 5 6 7 3 56 78 12
f Y
i — e == fe e im—
[ Y D - =1 = I T ~
o ~he— e be = fo—"
v X " / " \ be
I [ ! i v
5.6 3. 1 2 v 1 L 9.10) | |
9 ( )u)& ﬁ.\ “ \“\ ,‘ : 1/8 (:\- ). I\
V bRl ] I — B O -
5 - e — ! — - —— % ;
oJ — — i | ] RS \ '
— 12 |
se @57 | ; R N CAURERE) N
. ! ' 'U’ \ '
i 51210 | ;o4 L L hsey
ﬁ T 7 el Ir’. q_ @ & O .
L — v —
3 be ° 1.2 b e
Segmento I11 Segmento 1V
1 2 3 7 8 7 6 5 4 3
) ‘ 1 9
o 4},13 ﬂé,, [ ] " ”3 W i |
e} e — m e i |
Y — T we = - i |
e & // ‘( A hi [
// //‘ =t
s ’ | !
4 s o ySil i benn 9 | gy
;A —o® —® &
e S s e =
QJ‘ [ 4 7 1 h
| 10 Q (12,11,10)
9./ 10 11, 12 | 9 42
— be —_\ e 2 b’y
= e e A
| j— — v
| 2 7 be 9 h_’

Ex. 1.13. Distribuicdo das ordenagdes seriais. A menina exausta.

Os resultados obtidos a partir das diversas andlises realizadas acima apontam para a
hipétese de que tais variagOes aplicadas as séries, em geral, ndo provinham de operacdes

y 1 . . . . .
l6gicas e controladas, ? mas, foram introduzidas de forma livre, com o intuito de alcancar a

' A descrigdo de Krenek a seguir, pode ser considerada um exemplo do “processo 16gico” ao qual o texto se
refere: “Entendemos por rotacdo o procedimento segundo o qual, os elementos de uma série dada trocam
sistematicamente e progressivamente suas posi¢des relativas, de acordo com um plano também serialmente
concebido em que as mudangas ocorrem em fases regulares [...] As rotagdes que aqui ocorrem consistem em
formar uma sucessdo retrograda de cada par de duas notas adjacentes. Apds onze destas operacdes alcanga-
se a forma retrograda completa da série original” KRENEK Ernst. Extents and Limits of Serial Techniques.
The Musical Quarterly, 1960, vol. 46, no. 2, p. 210-232. Special Issue: Problems of Modern Music. The
Princeton Seminar in Advanced Musical Studies.
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maxima variedade possivel, haja vista a quantidade minima de séries empregadas em
alguns destes exemplos. Se por um lado, os procedimentos de repeticdo € omissdo sao
considerados digressdes minimas, portanto, aceitas sem maiores questionamentos pela
maioria dos tedricos, o recurso da permutagdo, por sua vez, t€m sido exaustivamente
estudado e analisado na tentativa de se desvendar a maneira como se transformou em uma
das principais possibilidades formais de ampliacdo da técnica. No entanto, percebe-se que a
maioria dos autores prefere nao se ocupar de variacdes como estas detectadas em Santoro,
consideradas aplicagdes “arbitrarias”, optando por desvendar apenas aquelas obtidas
“preferivelmente por algum processo logico” (Brindle, 1989, p.154). Em seu estudo sobre o
serialismo, Brindle procura justificar, tanto a “obrigatoriedade” da presenca de um processo
l6gico no reordenamento da série, quanto as razdes pelas quais os compositores seriam

atraidos para esta tendéncia a ampliagao do material bésico.

E provével que se pergunte por qual motivo devemos reordenar a série através de algum
processo 16gico, ao invés de algo totalmente arbitrario. Seguramente, a principal razao estd
relacionada a preferéncia da mente humana em trabalhar metodicamente, produzindo ordem
a partir do caos, a0 mesmo tempo em que cria relacdes entre coisas discrepantes. Por mais
que voltemos na histéria da arte, nos depararemos sempre com a evidencia deste instinto
humano da ordenagfo, da sistematizacdo, da criagdo de unidade enquanto a diversidade se
mantém preservada [....]Tal pratica é provavelmente adotada por uma destas razdes: (1) O
compositor pode genuinamente sentir a ordem estrita de uma série como uma perigosa
limitacdo a sua invencdo. Uma constante restricdo a sua imaginag¢do. Por conseguinte,
procurara algum processo légico que lhe proporcione uma quantidade mais ampla de
material basico, permitindo-lhe uma maior liberdade de escolha. Na verdade, ele estd em
luta pela libertagdo. (2) Por outro lado, o compositor pode considerar o excesso de liberdade
como a anarquia que conduz ao caos. Em um caso extremo, seu subconsciente pode temer
tdo intensamente a liberdade que ele criara um fetiche de “sistemas” encarcerando sua
fantasia em uma rede de bobagens estruturais (constructional mumbo-jumbo). Sua obra é
provavelmente bastante engenhosa e sua légica estrutural irrefutavel. Mas, se ela respira um
sopro de vida é uma coincidéncia, se em um momento de éxtase, eleva-se, ¢ um milagre.
(Brindle, 1989, p. 155)

1.6.4. Séries incompletas

Algumas vezes o procedimento relativo a omissao de notas € aplicado de forma tao
pronunciada, que tal denominagdo praticamente perde sua razdo de ser, quando entdo
passamos a admitir existéncia de um novo recurso, ainda que derivado deste ultimo, o
emprego de séries reduzidas. No exemplo selecionado, a primeira das Quatro pecas p/

Piano — 1° série (1942), a série original O 4 € citada trés vezes com permutacdes minimas
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ao longo dos 5 primeiros compassos. Nos compassos finais, as séries O 4 e O 3 aparecem
reduzidas a seis e cinco notas, respectivamente. Como era de se esperar, quase nunca estes
segmentos reduzidos correspondem a um segmento inteiramente adjacente. No primeiro

caso, a série reduz-se aos sons 1°, 3°, 4°, 5° 6° e 7°, e no segundo, 1°, 2°, 3°, 4° e 8°.
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Ex. 1.14. C. Santoro. Quatro Pegas p/ Piano. 1° Série. I mov. (1942)

1.6.5. Hexacordes

Procedimento previsto por Schoenberg em Composition with twelve-tones e
comumente empregado pelos compositores que se serviram da técnica dodecafénica, a
divisdo da série em dois hexacordes é certamente um recurso amplamente empregado por
Santoro em sua tentativa de flexibilizar a rigidez do método. Tal como se depreende a partir
do exemplo seguinte, semelhante procedimento estd diretamente relacionado as técnicas
anteriormente descritas: permutacdo, omissdo e repeticdo, ainda que, desta vez, sua
aplicacdo seja observada no interior dos hexacordes.

Esta flexibilizagdo das ordenacdes seriais através da livre manipulacdo de seus
hexacordes, procedimento estranho aos postulados dodecafonicos, estaria tecnicamente

mais proxima ao sistema de Tropos desenvolvido por Josef Matthias Hauer. Neste caso, o
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“tropo”, tal como a série passa a ser designada, ndo ¢ tratado como uma estrutura integrada,
mas como uma combinacdo de dois hexacordes de conteido excludente e sem qualquer
especificagdo quanto a sua ordem. Conceitos tais como retrogradacdo e inversdao
apresentam-se, neste contexto, desprovidos de qualquer significado, justamente pela
auséncia do principio da ordenacdo. Entretanto, tal como a série, o “tropo” ainda reteria sua
identidade em qualquer uma das possiveis transposi¢des. Ainda que o sistema de Tropos
nao tenha despertado o interesse dos compositores, tal como ocorreu com a técnica
dodecafonica, sabe-se que o proprio Schoenberg (Brindle, 1991, p.7), ao contrario do que
se imagina, teria se ocupado em experimentar o sistema de Hauer em obras como o
Quarteto de cordas no. 4. No exemplo a seguir, extraido da Pequena Tocata (1942), o
tratamento dispensado aos hexacordes parece indicar para uma situagdo um tanto peculiar,
qual seja, uma técnica de manipulacdo cromatica baseada em elementos provenientes, ao

mesmo tempo, dos métodos de Hauer e Schoenberg.
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Ex. 1.15. Cldaudio Santoro. Pequena Tocata. Comp. 1-10(1946)

Neste caso, convivem lado a lado, tanto os principios de permutagdo, repeticdo e
omissdo de notas, aplicados abusivamente no interior de cada hexacorde, quanto a

reiteracdo de determinadas relagdes, como por exemplo, as quartas justas sobrepostas ré,
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sol, do, fa, e 1db, mib, ou ainda o tetracorde d6#, 14, si, sib, formagdes que por sua
recorréncia remetem a uma ordenacdo serial mais claramente definida em outras se¢des da
obra. Os dois hexacordes com seu contetido simétrico ndo-ordenado aparecem no exemplo
anterior dispostos em ambos formatos: o “tropo” de Hauer, ¢ a série dodecafonica.

De acordo com Brindle (1989, p. 157), a principal diferenca entre os sistemas de
Schoenberg e Hauer residiria no fato de que, enquanto o primeiro corresponderia a
imposicao de uma “camisa-de-for¢a” na liberdade de escolha do compositor, o segundo, ao
contrério, preservaria razoavelmente a possibilidade de diferentes escolhas. A acentuada
diferenca entre os valores numéricos provenientes dos dois sistemas corroboram estas
conclusdes: enquanto sdo necessarias 479.001.600 series dodecafbnicas para esgotar as
possibilidades de combinacao dos dozes sons, os tropos reduzem tal montante a apenas 44
possibilidades.

Ainda que ndo disponhamos de qualquer comentdrio de Santoro a respeito do
sistema de Hauer, é possivel que estivesse consciente, ao menos da possibilidade de
manipulacgdo livre dos hexacordes, haja vista a difusdo deste procedimento entre os demais
compositores dodecafénicos. Por outro lado, deve-se ressaltar a conveniente proximidade
entre a tendéncia de Santoro em afastar-se dos rigores da técnica dodecafonica e a liberdade

proporcionada pela idéia da divisdo hexacordal.

Na realidade, muitos compositores que empregam as séries dodecafonicas de Schoenberg
tendem freqiientemente a dividi-la em dois hexacordes, usando livremente o conteiido de
cada segmento. Os sistemas de Schoenberg e Hauer podem, entretanto, ser utilizados
alternadamente. Mesmo em passagens breves podem existir lado a lado, e desta forma,
unidos, podem proporcionar a0 mesmo tempo, consisténcia e liberdade. O método
resultante é recomendado aquele compositor que aspira escrever musica com as qualidades
ideais de ambos, 16gica de construgao e livre fantasia. (Brindle, 1989, p. 157)

1.6.6. Séries “independentes”.

As passagens selecionadas a seguir, provenientes da cancdo A menina exausta XII
(1944), exibem igualmente a presenca in loco de séries dodecafonicas manipuladas e
distorcidas pelo emprego dos procedimentos de permutagcdo, omissdo e repeticdo. Desta
feita, no entanto, observa-se uma tentativa jamais mencionada por Santoro, qual seja o

emprego de duas séries diferentes na mesma obra, procedimento que atenta frontalmente
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contra uma das principais premissas da técnica evidenciada por Schoenberg. Nos primeiros
cinco compassos, a série I tem suas notas iniciais introduzidas pelo piano, sendo conduzida
adiante pela linha melddica do texto do poema. Em seguida, a Série Il é apresentada

integralmente pelo piano e utilizada adiante no didlogo entre canto e acompanhamento.
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Ex. 1.16. C. Santoro. Quatro Cangédes. A menina exausta No. XII. I mov. Comp. 1-9(1944)

Pr6oximo ao final da canc@o ocorre a superposicdo das duas séries, cada uma
cumprindo o papel que lhe é designado na textura homofonica correspondente. Enquanto a
melodia do canto inicia um movimento de retrogradacdo com as notas 5°, 6° 7° e 8°
articuladas no compasso anterior pelo piano, € com isso, trazendo a série Il de volta ao seu

inicio, o piano retrograda a série I em acordes homorritmicos.
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Ex. 1.17. C. Santoro. Quatro Cangdes. A menina exausta No. XII. I mov. Comp. 19-22(1944)

Considerando os procedimentos nada sistematizados até entdo observados na
manipulagdo serial de Santoro, uma comparacio mais cuidadosa entre as duas séries revela
uma relacdo inesperada: a ordenacdo da segunda série corresponde a primeira a partir de
sua 6% nota, sendo as restantes tomadas a cada intervalo de cinco notas em movimento
circular. Desta forma, na medida em que partirmos da nota fa# da primeira série e
selecionarmos as outras, sempre a cada cinco notas em movimento circular, obteremos, ao

final, a ordenacdo integral da segunda série.
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Ex. 1.18. Séries independentes I e II. Quatro Cangoes, IV

De acordo com Perle (1981, p. 74), tanto Schoenberg, quanto Alban Berg teriam se
ocupado da dedugdo de novas séries em uma mesma obra, tendo sempre como justificativa
o emprego de operacgdes ldgicas pré-composicionais, tais como esta observada na relagdao
entre as duas séries da can¢do. Surpreende neste caso, o fato de Santoro ter utilizado,

literalmente, uma das operacdes empregadas por Berg em sua 6pera Lulu.

A Opera Lulu emprega um grande ntimero de séries, todas derivadas, de acordo com o
compositor, de uma unica série bdsica, por meio de certas operacdes pré-composicionais
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ndo evidentes. Entretanto, vérios dos pretensos métodos de derivagdo podem ser facilmente
demonstrados como ilusédrios; indicam que Berg desejou fornecer evidencias verbais de sua
adesdo ao principio de Schoenberg de que ndo se deve “utilizar mais de uma série”. Uma
das séries auxiliares, por exemplo, esta precomposicionalmente “derivada” através da
apresentacio em sucessao direta de cada cinco notas em uma apresentacio circular da
série basica [o grifo € nosso]. (Perle, 1981, p. 74)

A descoberta de tais racionalizagdes em Santoro coloca em evidéncia seu interesse
utilizar-se das operacdes pré-composicionais mais complexas desenvolvidos pelos demais
compositores serialistas. Tendo em vista a forma como defendia e valorizava a criacao
espontanea e independente do estabelecimento de processos l6gicos anteriores a obra, a
existéncia de exemplos como este entram em flagrante contradicdo com suas freqiientes

declaracOes acerca de seu processo composicional.

Nunca fiz uma obra comecando pela série e depois fazer a misica; eu sempre comecei
criando a musica e tirando a série da musica, completando uma ou outra nota. (Santoro.
Apud: Oliveira, 2005.)

Antes dos 12 sons eu procurava fazer pecas mais atonais, eu sempre criava a temética ou o
complexo temdtico, harmonia e dai eu tirava a série, muitas vezes ela era incompleta e
muitas vezes eu tinha que completa-la com mais duas ou trés notas. (Santoro. Apud; Souza,
2003, p. 64)

Se por um lado, procedimentos como estes observados na cancdo, em flagrante
contradicdo com o discurso de Santoro, sejam de ocorréncia rara em sua producdo, haja
vista a franca preferéncia em identificar-se com a imagem de um compositor inspirado e
instintivo, que segue primeiramente os ditames da intuigﬁo,20 por outro lado, a constante
preocupacdo em inteirar-se das relacdes mais complexas facultadas pelo desenvolvimento
da técnica aponta para outra faceta de sua personalidade, expressa nos depoimentos em que
reconhece a importancia do “cultivo intelectual” e a necessidade de um permanente sistema
formal e logico de relacdes. Entretanto, tal como se infere das citacdes a seguir, Santoro

optard sempre pelo termo médio, absorvendo de cada uma das posicdes aquilo o que

*® Neste ponto, é impressionante a coincidéncia entre o discurso de Santoro e o do compositor norte-
americano Vincent Persichetti: “VP: Eu jamais criaria ou escolheria uma série para compor. Nunca comecei a
escrever sem uma idéia temdtica ou dramdtica. Freqiientemente emprego uma série de doze ou mais sons
origindria do préprio discurso musical. O propdsito da serializagdo posterior (after-the fact) estd relacionada
ao inventario de materiais. Os gestos sonoros vem primeiro, depois a manipulagdo técnica.” Conversation
with Vincent Persichetti. SHACKELFORD, Rudy Perspectives of New Music. 1982, vol. 20, no. 1/2. p. 104-
133.
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julgava ser sua contribuicdo mais efetiva com vistas ao desenvolvimento de uma expressao
musical, a0 mesmo tempo, expressiva e formalmente justificada, embora tendente ao
primeiro termo. A importancia concedida por Santoro ao impeto emocional na criagao
musical pode ser mais bem equacionada na medida em que consideramos sua total
desconfianca para com o serialismo integral, técnica composicional que para ele
correspondia a uma ultravalorizacdo da pesquisa e do intelecto, musica “puramente para o

papel”, tal como afirmou.

A técnica dos doze sons me resta como complemento de um todo, ndo posso, porém ficar
amarrado. Creio mais na imaginacdo livre, estruturada pelo intelecto cultivado [...] A
musica apesar de tudo, ainda € uma arte, que nao dispensa a ciéncia, e ndo uma ciéncia que
dispensa a emocdo controlada. (Santoro. Apud: Souza, 2003, p. 65)

Naturalmente a arte € intelectualizada, 16gico. Mas um intelecto a servico de uma
comunicacio através de meio expressivo, e ndo o contrario. [...] O pessoal do Boulez é
ultraserialista [...]. Foram exageros. Mas vocé viu que esta musica afastou completamente o
publico da musica contemporanea, completamente. Porque eles ndo estavam preocupados
em dizer alguma coisa para alguém, transmitir alguma coisa. Eles estavam preocupados
talvez numa pesquisa [...]. Era um trabalho muito intelectualizado. Acho que falhou.
(Santoro. Apud: Souza, 2003, p. 78)

1.6.7. Livre harmonizagdo da melodia serial

No trecho a seguir extraido da Sonatina p/ Oboé e Piano (1942), tendo como ponto
de partida a melodia elaborada a partir da simples disposi¢do horizontal das séries RI 2 e
RI 1, Santoro opta pela elaboracio de uma textura homofonica cujos acordes do
acompanhamentos estdo concebidos independentemente das ordenacdes seriais. Ao que
parece, ndo ha qualquer preocupagao com “dobramentos de oitavas™ ou com a “exclusao de
reminiscéncias da harmonia tonal”, tal como apregoa Schoenberg (1975a), mas, tdo
somente, com a formulacdo de uma passagem em que as notas da melodia serial sdo
acompanhadas de uma seqii€éncia harmonica dotada de um certo grau de estabilidade, o que
¢ alcancado pelo emprego de acordes erigidos sobre os intervalos de quartas e quintas
justas. Tal como veremos, estas formulagdes verticais tornar-se-iam o principal recurso
harmonico de Santoro durante os periodos de Transicdo (1946-1948) e Nacionalista (1949-
1960), muito possivelmente, uma influéncia direta do vocabuldrio harmoénico de

Hindemith.
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Ex. 1.19. C. Santoro. Sonatina p/ Oboé e Piano. Il mov. Comp. 37-46(1943)

Embora todas as formacdes harmonicas efetuadas com base nas ordenacdes seriais,
tal como arroladas por Brindle (1989, p. 80): (1) harmonia formada pela verticalizacdo de
segmentos seriais estritamente ordenados; (2) harmonia formada da superposicdo de
segmentos horizontais extraidos da série; (3) harmonia formada pela verticalizagdo de
segmentos seriais com permutac¢do interna; (4) harmonia formada de ordenagoes seriais
parcialmente permutadas; (5) harmonia formada de ordenacoes seriais livremente
permutadas, possam ser observadas entre os procedimentos de Santoro,”' no que se refere
especificamente ao exemplo anterior, observa-se neste caso uma perfeita correspondéncia
ao que Brindle classifica sob a denominagdo ‘“controle do equilibrio harménico com a
adicdo de partes livres”. Neste caso, nos encontrariamos diante da situacdo em que “o

»

controle dos varios graus de tensao”, “o cimento e tijolos da musica atonal”, de acordo com

Brindle, passa a ser efetuado de forma instintiva pelo compositor.

*! As cinco diferentes formagdes harménicas arroladas por Brindle podem ser observadas nos seguintes
exemplos de Santoro: (1) Ex.1.13. comp.2; (2) Ex.1.29. comp. 10; (3) Ex. 1.24. comp. 4; (4) Ex.1.4. comp.3;
(5) Ex.1.12;
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1.6.8. Recortes seriais

No exemplo a seguir, relativo a primeira se¢do do quarto movimento da Sonata p/
Violino Solo (1939), ao invés do predominio da deformacdo de uma tnica versdo da série
através do emprego de técnicas variadas, observa-se um procedimento ainda mais sutil no
que se refere a libertacdo das amarras da ordenacdo serial. Apds a citagdo da série original,
tem inicio o encadeamento de pequenos agrupamentos de notas, os quais podem ser
entendidos como oriundos de uma das 48 versdes desta mesma série.

Tal manipulagdo de fragmentos seriais exibe como principal conseqiiéncia a
presenca simultanea de diversas transposi¢des, algo como um recorte ou mosaico serial
formado pela sucessao de segmentos adjacentes de curtissima duragd@o, os quais se ligam a
série original através de uma de suas 48 versdes. Adiante, aparecem dispostos, lado a lado,
os fragmentos demarcados no trecho e as séries que teoricamente os conteriam. A andlise se
restringe apenas aqueles fragmentos compostos por no minimo quatro notas e literalmente
identificados com uma das transposicoes da série, sendo, portanto, desconsiderados os

segmentos ndo ordenados, em que predominam a permutacdo de todos os termos.
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Ex. 1.20. C. Santoro. Sonata p/ Violino solo. IV mov. Comp. 1-15(1939).
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Ex. 1.21. Recortes seriais e segmento serial correspondente. Sonata p/ Violino solo. IV mov.

Alguns dos segmentos classificados acima, tendo em vista o nimero reduzido de
ordenacOes que contém, tendem certamente a casualidade, possivelmente, uma das
conseqiiéncias da falta de compromisso que tantas vezes o compositor demonstra para com
as estratégias composicionais utilizadas. Outros segmentos, entretanto, considerando seu
conteddo mais vultoso, apontam diretamente para a tese de que a descri¢do técnica
realizada nos pardgrafos anteriores corresponde, na verdade, a um trabalho consciente e
original do compositor. No exemplo a seguir, em que uma seqii€éncia de seis notas no
interior do segmento (a) reaparece alguns compassos adiante com suas ordenagdes
literalmente retrogradadas no segmento (d), obtém-se a argumentacdo definitiva em favor
da existéncia deste exercicio experimental e consciente de Santoro em busca de uma forma

exclusiva de manipulagdo serial, desde sua primeira obra dodecaf6nica.
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Ex. 1.22. Recorte serial retrogradado. Sonata p/ Violino Solo. IV mov.

1.6.9. Antifonia serial

Tendo elaborado uma unica série como ponto de partida para todos os movimentos
que integram a colec¢do das 6 Pecas p/ Piano Il série (1946), no movimento de abertura,

Santoro opta pela introdugcdo gradativa das ordenacdes seriais. Neste caso, o0
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descompromisso para com as imposicoes da série alcanga um estdgio tdo avancado que seu
12° som, a nota do, sequer chega a ser utilizada na peca. Nos primeiros sete compassos, sao
empregados na apresentacdo gradativa da série os sons 1°, 2°, 3°, 4° 5° 6° 7° e 8°. Os
nimeros em paréntesis marcados na partitura referem-se as notas ja empregadas, as quais,
sobrepondo-se sobre si mesmas, retornam ao lado da ordenacdo principal. De acordo com a
avaliacdo de Perle, este emprego antifonal da série nada mais seria do que uma variante de
um procedimento freqiientemente empregado na musica dodecafonica: “a sustentacdo de
uma nota enquanto aquelas que a sucedem na série prosseguem em sua ordem regular,
resultando em adjacéncias que ndo sdo diretamente fornecidas na estrutura linear

precomposicional da série”. (Perle, 1981, p. 66)
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Ex. 1.23. C. Santoro. 6 pegas p/ Piano — 2° série. I mov. Comp. 1-7(1946)

Comparado aos seis primeiros compassos com sua estrutura simétrica (3+3), o
sétimo compasso destaca-se pelo movimento de aceleracdo quanto a exposi¢do da série, o
que resulta na verticalizagdo de todo o conteudo serial empregado até o momento, com
excecdo da nota mi (1°). Entre os sons 6°, 7° e 8° aparecem inseridos os pares nao
adjacentes 2°, 4° e 3°, 5° j4 empregados nos compassos anteriores.

A apresentacdo das ordenacdes 9°, 10° e 11° estd reservada a segunda secdo do
movimento, sendo utilizadas nas seguintes condi¢des: as ordenacdes 3°, 1° e 4° aparecem ao
redor do som 9° o som 10° aparece duplicado e acompanhado dos sons 3° e 6° em uma
formacdo vertical intervalar simétrica; e finalmente, com a articulacdo do 11° som, sao
alcancados os compassos finais do movimento. Duas formacdes contrastantes entre si

quanto ao seu grau de dependéncia para com a ordem serial se fazem presentes nos trés

ultimos compassos: um acorde de seis sons construido com as notas adjacentes 5°, 6°, 7°, 8°,
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9° e 10° e o segmento melédico conclusivo formado por ordenacdes, em principio,
independentes de um padrdo regular (2°, 10°, 4°, 1°, 8°).
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Ex. 1.24. Cldaudio Santoro. 6 pegas p/ Piano. 2° série. I mov. Comp. 8-13(1946)

Tal como explica Perle (1981, p. 66), a utilizagdo da série de acordo com o principio
da antifonia aparece na musica de diversos compositores, entre eles, Ernst Krenek, mais
particularmente, no quarto movimento da Suite for Violoncello solo Opus 84. Ao contrario
de Santoro, entretanto, Krenek ndo permitird o retorno de fragmentos ndo adjacentes
durante a exposi¢ao da série, mas, preferird, outrossim, expandir sua linha melddica através
da insercdo de fragmentos perfeitamente ordenados, controlando de forma metddica cada
uma de suas escolhas.

Tal comparagdo, aparentemente inconseqiiente, possibilita, ao contrdrio do que se
imagina, o estabelecimento de um importante traco de diferenciagdo entre a forma de
flexibilizacdo e libertacdo da ordenacdo serial praticada por Santoro e a de outros tantos
compositores. De um modo geral, todas as formas de ampliacdo das possibilidades da
técnica dodecafonica demonstrada em estudos tedricos estdo amparadas em operagdes
controladas adicionais aplicadas por sobre a série, baseadas em raciocinios légicos e
perfeitamente demonstraveis. No caso de Santoro, as derivagcdes e ampliacdes das relacdes
seriais nem sempre sdo empregadas com o mesmo rigor. Ainda que o compositor
demonstre claramente sua intencdo em assimilar as técnicas mais sofisticadas de
manipulagdo serial, sua postura é reticente, ja que prefere, como de costume, acolher as
conseqiiéncias das novas operagdes apenas de forma parcial. Neste caso especifico,
enquanto Krenek flexibiliza a ordenagdo serial superpondo a série sobre si mesma,

respeitando a ordenacdo original dos segmentos adjacentes reutilizados, em Santoro, ao

62



contrario, o rigor 16gico quase nunca se verificard, o que muitas vezes resulta na simples
articulacdo de notas tomadas de diferentes posicdes da série. Freqiientemente apontado
como um dos compositores que mais se dedicaram a derivagdo de novas combinacdes a
partir de uma mesma série, com base em processos logicamente demonstraveis, Ernst
Krenek jamais ocultou sua total desconfianca para com os procedimentos “arbitrarios”, os

quais Santoro tende a empregar com freqii€ncia.

[...] o “inevitavel” esta obviamente representado por aqueles processos musicais que
parecem ocorrer com maior probabilidade no interior dos limites da harmonia tonal, em que
se constituem um conjunto de eventos previsiveis, “normais”. O “inesperado”, por sua vez,
consiste dos desvios de padrao introduzidos pela genialidade de cada compositor. No caso
da musica serial o inevitavel € o que as premeditacdes seriais determinam. O inesperado,
entretanto, ndo é o resultado do desprezo do compositor para com as limitacdes auto-
impostas [self-imposed], mas da elaboracdo de mecanismos de surpresa. (Krenek, 1960. p.
210)

1.6.10. Seqiiéncias lineares

Nos compassos finais do quarto movimento da Sonata p/ Violino Solo, as
ordenacdes seriais sdo substituidas pelo encadeamento de cinco seqii€éncias melddicas
elaboradas com base em trés figuras motivicas. Ao contrdrio da pratica barroca, a referéncia
estilistica méxima da peca, em que as seqiiéncias melddicas ocorrem, predominantemente,
em transposicdes por grau conjunto ou tercas, aqui, com exce¢do da seqiiéncia IV, todas as
outras seguem a ordem intervalar do circulo das quintas. A conclusdo do movimento se da
com a citac@o das séries R 0 e I 0. No esquema analitico, procura-se demonstrar a relacao
existente entre o motivo al, diretamente derivado das ordenagdes 2°, 3°, 4° e 5°, e os demais
padrdes. Enquanto a2 e a3 estdo forjados a partir das transformagdes sucessivas aplicadas
ao primeiro motivo, bl pode ser entendido como uma condensa¢do do segmento serial 1°,

2°, 3%, 5°.
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Ex. 1.25. C. Santoro. Sonata p/ Violino Solo. IV mov. (1939)

1.7. “Atonalismo livre”

No decorrer dos exemplos seguintes nos deparamos com passagens em que a
relevancia das ordenacdes seriais sdo inteiramente eliminadas, o que torna invidvel, a partir
deste ponto, a continuidade de seu emprego no controle e justificativa de todas as
formacdes verticais e horizontais observadas. Com o intuito de se demonstrar o que pode
ser considerado um exemplo de tendéncias opostas na pratica dodecafénica de Santoro, ou
seja, de um lado a anuéncia aos postulados da técnica, e de outro, a radical flexibilizacdo
dos mesmos, as duas passagens a seguir foram selecionadas, uma vez que exibem

claramente o contraste entre as duas abordagens.
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A primeira passagem (Sonatina p/ Oboé e Piano — 1942), referente a uma das
formas mais simples da aplicacdo da técnica dodecafonica, qual seja, a utilizacdo da série
na elaboracdo de um contraponto a duas vozes em imitagdo livre a oitava, apresenta-se
integralmente submetida a ordenacdo serial. A partir do nono compasso, entretanto, esta
pratica seria substituida por um didlogo contrapontistico que aparentemente desconsidera as
ordenacgdes utilizadas até entdo, o que conduziria o discurso a um patamar mais elevado de

complexidade e flexibilidade.
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Ex. 1.26. C. Santoro. Sonatina p/ Oboé e Piano. Il mov. Comp. 47-61(1943)

A partir do compasso em que a série € abandonada percebe-se que as unidades
formais desenvolvidas pelo compositor ja ndo podem ser integralmente explicadas a partir
das ordenacdes seriais, ainda que algumas formacdes apresentem alguma relacdo com as
mesmas. Considerando inicialmente a hipotese da permanéncia da série I 0, esta explicaria,
tdo somente, algumas poucas relacdes presentes nos dois primeiros compassos. Uma vez
que deste ponto diante jd ndo se detecta a predominancia literal das sucessdes de notas
previstas na série, outras relacdes passam a destacar-se, tal como, por exemplo, o conjunto
[0,1,6]. Diretamente derivado da série, o conjunto aparece em destaque em ambas as

vozes, interseccionando 0s motivos ritmicos principais.
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Ex. 1.27. Cldaudio Santoro. Sonatina p/ Oboé e Piano. I mov. Comp. 55-61(1943)

Na terceira das 4 Pecas p/ piano (1° Série), também de 1942, ocorre a mesma
justaposi¢do de elaboragdes serializadas e ndo serializadas. No trecho selecionado a seguir,
as séries O 0 e O 2 sdo utilizadas em uma textura quase que inteiramente monofdnica,
sendo que a transi¢do de uma série a outra ocorre através do recurso da elisdo. Enquanto no
compasso 10, a primeira exposi¢do de O 2 € iniciada a partir das ordenacdes 3° e 4° como
reinterpretacdo dos sons 9° e 11° de O 0, a segunda exposicdo de O 2 serd interrompida
prematuramente no som 7°, neste caso, exatamente como demonstrado no item referente as

séries incompletas.
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Ex. 1.28. Cldudio Santoro. Quatro Pegas p/ piano. 1 série. IIl mov. Comp. 7-13(1942)

Apds a cesura do compasso treze, no trecho seguinte (comp. 14-17) as relacdes

seriais até entdo evidentes desaparecem por completo, sendo substituidas por formagdes
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horizontais e verticais as mais variadas, e somente justificadas na medida em que
consideramos o emprego de um novo material intervalar. No decorrer dos quatro
compassos finais, uma mera transposi¢cao de trechos anteriores, a série reapareceria em sua
forma original. De acordo com que a andlise a seguir revela, no decorrer destes quatro
compassos ndo seriais, em substituicdo as relagcdes intervalares seriais anteriores, emerge
um novo segmento de doze notas com seus conjuntos internos X/, Y/ e ZI claramente

diferenciados em seus registros individuais.
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Ex. 1.29. Cldudio Santoro. Quatro pegas p/ piano, 1°série. Il mov. Comp. 14-21(1942)

Nos dois esquemas analiticos seguintes, procura-se demonstrar a forma como este
segmento de doze notas € transformado a cada nova repeticao. Enquanto X1 estd transposto
para X2 e X3 uma ter¢ca menor descendente, e com algumas poucas modificacdes internas,
Y1 aparece retrogradado e invertido em Y2 e Y3, tendo como referéncia o mesmo intervalo
de terca menor. Vale acrescentar que embora neste trecho ndo ocorram, necessariamente,
“séries dodecafbnicas”, algumas dos procedimentos técnicos mais caracteristicos, tais como
transposicdo, permutacdo, retrogradacdo e segmentacdo interna [small sets], ainda

permaneceriam atuantes.
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Ex. 1.30. Segmento ndo serial de 12 notas. Quatro pegas, I11.
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2. TRANSICAO (1946-1948)

2.1. Introducdo

Por volta de 1946, adotando como bandeira o enunciado “humanizacdo da nova
linguagem”, Santoro passa a investir na tese da simplificacdo estilistica com o intuito de
proporcionar o acesso de um publico mais amplo a sua arte. A partir deste ponto, ao qual se
refere como de “alta crise”, preponderaria uma aproximagdo gradativa das préaticas
composicionais mais diretamente ligados a tradi¢cdo, o que pode ser considerado um
prenincio das caracteristicas que se solidificariam na fase nacionalista subseqiiente.
Abrandada em suas sonoridades mais “dsperas”, a técnica dodecafonica ainda seria
utilizada nas primeiras experiéncias, vindo a desaparecer por completo nas ultimas obras do

periodo.

Meu amigo, sei que atravesso uma alta crise, uma verdadeira crise sobre todos os aspectos.
[.....] O fato é que estou s6... Sim s6, porque Koellreutter que antes nos outro periodos de
crise podia me dar alguma cousa, sinto que € chegado o momento crucial de uma
encruzilhada onde iremos e vamos por caminhos que talvez sejam opostos. Dai ndo ser
possivel a sua ajuda pelo menos assim o creio. [.....] Creio que a arte musical depois de ter
atravessado a sua primeira fase que podera ser talvez mais tarde chamada de revoluciondria
entra numa fase jd mais humanizada e menos &spera, aproveitando a experiéncia dos
primeiros mestres pioneiros no desbravamento da nova linguagem surgida no apds guerra
de 14. Entramos numa fase menos de experimentacdo do que de constru¢do consciente ao
mesmo tempo que humanizada. (Santoro, 1947) (Correspodéncia a Ernesto Xancd, ACS)

Em geral, tais inquietacdes de Santoro coincidem de forma precisa com uma das
tendéncias estilisticas em voga na Europa neste mesmo periodo (1946-1950), de acordo
com Brindle (1987, p. 4), caracterizada pelo interesse na “transposi¢cdo do vacuo entre
atonalidade e tonalidade, entre dodecafonismo e tradigdo”. Na concepcdo de alguns
compositores, antes que a musica moderna continuasse em seu movimento adiante, fazia-se
necessario promover uma maior familiarizacdo com o imenso campo formado entre “as
linguagens musicais mais acessiveis” e o serialismo, sendo “harmonia, melodia e forma os
fatores mais criticos”. Ainda que o debate sobre a “reconciliagdo da nova linguagem com as
convencdes mais ortodoxas” fosse realizado, tdo-somente, no plano musical, para os

marxistas declarados como Santoro, Henze e Heisler, por exemplo, tal vertente ancorava-se
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firmemente nas convicgdes ideoldgicas que cada vez mais se sobrepunham as questdes

meramente estilisticas.

[...] de forma intencional ou ndo, compositores de uma inteira geracdo dedicaram seus
esforgos [...] a exploracio do campo entre tonalidade e atonalidade, e a integracdo do
serialismo a uma linguagem musical mais acessivel. Para citar apenas alguns: Fortner e
Henze na Alemanha, Searle e Seiber na Inglaterra, Vogel e Liebermann na Suica,
Dallapiccola, Peragallo, Ricardo Malipiero, R. Nielsen, e Vlad na Itdlia. Por algum tempo,
era como se uma nova e razoavel extensio da chamada dialética “cldssica” emergisse, como
se fosse consentido um novo sopro de vida a velha linguagem. Mas, rapidamente, tudo teve
um fim. (Brindle, 1987, p. 5)

A transi¢do estilistica iniciada ainda no Brasil e exteriorizada em obras como a
Sonata no.2 p/ Violoncelo e Piano e a Miisica p/ orquestra de cordas somente se
cristalizaria no periodo em que Santoro se transfere para a Europa, dedicando-se, em solo
francés, mais particularmente, no Conservatorio de Paris, ao estudo de regéncia orquestral,
entre os anos de 1947 e 1948. De acordo com seus depoimentos, o processo de
transformacoes estilisticas que caracteriza o periodo de transicdo somente alcancaria seu
termo durante o Congresso de Compositores de Praga, momento em que uma razodvel

parcela das convicgdes anteriores desaparece definitivamente de seu discurso.

Antes de partir para Paris ja tinha certas dividas a respeito de minha prépria maneira de
crear que nao me satisfazia. Procurei escrever algumas obras tais como a Sonata N.2 para
Cello e o Quarteto N.2 para Cordas, bem como a Musica para Orquestra de Cordas, foram
tentativas neste sentido. Em Paris comecei a mudar ainda mais em cada obra numa
evolucdo muita rdpida até que minha proépria tese no Congresso de Praga ja foi uma repulsa
de minha parte pelas minhas préprias idéias até agora professadas. Nesta época fazem parte
minha Sonata N.3 para Violino e Piano, a Sonata N.3 para Piano Solo, as cancdes para
baixo e Piano, a obra mais importante que € a Sinfonia N.3 para grande orquestra e que é
dedicada em memoria de Lili Boulanger, como homenagem a Nadia Boulanger. (Santoro,
1949) (Correspondéncia a Curt Lange, ACS) 2

Além da referéncia estilistica proporcionada pela obra de Hindemith, determinante
para Santoro desde o periodo pré-dodecafonico, duas outras poderosas influéncias seriam
incorporadas durante os anos passados em Paris: a obra de Bela Bartok e as opinides e

conceitos de Nadia Boulanger. Se por um lado, no que se refere a influéncia advinda de um

** Nesta passagem ocorre certamente um equivoco do compositor ao citar a Sonata N.3 p/ Piano Solo como
obra desta fase. Certamente tinha como intencdo mencionar a Sonata N.2, de 1948, ja que a obra citada
somente seria composta oito anos mais tarde, em 1956, quando ja se encontrava em pleno periodo
nacionalista.
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contato mais intimo com a obra de Bartdk, esta somente seria incorporada e publicamente
assumida durante a fase nacionalista subseqiiente, por outro lado, o contato amistoso e
informal com Néadia Boulanger, compositora conhecida por seu apreco as realizacdes dos
compositores de tendéncia neocldssica, seria de fundamental importancia para a

materializagdo da simplificag@o estilistica tdo arduamente desejada.

Estudo por isso todos os dias um pouco de piano, Microcosmos de Bela Bartdk que € facil
progressivo e € musical. Enfim, tomo conselhos com Nadia Boulanger uma vez por semana,
onde de 14 ela atualiza minha obra e d4 conselhos muito tteis e discute bastante comigo. E
uma mulher admiravel, que cultura, que simplicidade, suas aulas sdo um manancial de tudo,
estética musical com exemplos que ela d4 ao piano desde Bach até Stravinsky, etc. Além
disso, ela fala de filésofos, citando escritores, pintores, etc. enfim tenho aprendido muitas
coisas e seus conselhos sdo muito dteis, principalmente quanto a forma, que ela € rigorosa.
(Santoro. Apud: Souza, 2003, p. 500)

2.2. Ildeologia

No que se refere as idéias divulgadas oficialmente pelo Grupo Miisica Viva em
meados da década de quarenta, a tomada de posi¢do em fun¢do das discussdes de ordem
politico-social se fazia cada vez mais freqiiente, em oposi¢do aos primeiros anos em que se
procurou “enfatizar as discussdes sobre estética e técnicas de composicdo, silenciando
temas politicos num momento histérico dominado pelo autoritarismo do governo Getilio
Vargas” (Contier, 1991). Estas duas diferentes posturas podem ser claramente observadas a
partir da andlise do contetido dos dois manifestos publicados, o primeiro em 1944, e o
segundo em 1946. Se no Manifesto 1944 as declaracdes referentes as preocupagdes sociais
aparecem de forma ainda um tanto timida, no documento de 1946, ao contrério, ja se
observa o grupo posicionando-se abertamente em favor da “instaura¢do de uma sociedade
mais justa, conforme uma determinada interpretacdo do marxismo-leninismo e do ideal de
revolugdo socialista”. (Contier, 1991, p. 18) Dois tdpicos se destacam neste segundo
manifesto: a tese, fundamentada no materialismo dialético, de que a arte e a producdo
material apresentavam-se intimamente conectadas, e a valorizagdo da “arte utilitaria” em
detrimento da nogao de “arte pela arte”, arte formalista, tal como preferiam denomina-la.

Embora os integrantes do grupo Musica Viva nutrissem uma evidente simpatia pelo
Partido Comunista, no que tange a Santoro, esta relagdo ultrapassaria de forma dramatica

um simples alinhamento ideoldgico com o meio intelectual. O conteudo de uma das
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diversas cartas enviadas ao seu irmao Carlos revela o quanto as razdes de seu envolvimento
com a causa comunista teriam se originado muito mais de suas mais intimas afli¢cdes
pessoais do que de uma simples convivéncia com a intelectualidade circundante. Nesta
longa carta, ao entabular uma discussao ideoldgica com seu irmao, € possivel observar todo
seu encantamento com o que imaginava ser a realidade social e artistica de uma nagao
socialista como a URSS. Por outro lado, no depoimento seguinte, Santoro demonstra, de
forma um tanto pitoresca, o quanto estava envolvido com as atividades do partido

comunista:

Nao meu irmdo, quero que penses um pouquinho também nesta gente que devido a sorte
ingrata ndo poude nem sequer aprender o “ABC” porque vieram de uma humilde classe em
que os capitalistas afogaram e ainda afogam para que eles possam ter tudo e o impossivel e
nada facam. Oprimem uma classe desprovida dos tteis e necessarios requisitos de la.
necessidade como o pao de cada dia e o leite para seus filhos [.....] E continuando com as
tuas palavras: como poderei tornar-me um ser: anti-humano, irracional, vivendo
exclusivamente como um bicho?”- Resposta: 1o- um paiz de “bichos” como dizes ndo tem
a maior tiragem de livros do mundo como a URSS, onde nao hé analfabetos, pois todo povo
foi alfabetizado numa campanha em prol da alfabetizacdo onde todo mundo colaborou e
que ndo tem similar na histéria. E este paiz de bichos que possui um dos melhores artistas
vivos da composi¢do musical, da literatura, da escultura. (Santoro, 1945) (Correspondéncia
a Carlos Santoro, ACS)

Outra grande novidade € ter sido aceita a minha Marcha como a marcha oficial do Partido.
Estive ontem com elementos da dire¢do do Partido, inclusive escritores e deputados etc. que
acharam 6tima a Marcha tendo ficado entusiasmados. Quer dizer que agora serei um
compositor popular. (Santoro, 1947) (Correspondéncia a Ernesto Xancd, ACS)

Filiado ao Partido Comunista e convicto defensor de suas causas, Santoro buscava o
amparo de sua argumentacdo muito mais nas informacgdes generalizadas que obtinha em
conversas informais ou reunides politicas do que, propriamente, num estudo rigoroso das
obras de Marx. Koellreutter, por sua vez, ainda que dispondo de conhecimentos tedricos
marxistas mais precisos ndo demonstrava o mesmo entusiasmo com o Partido ou com a
URSS, embora se convertesse, tal como veremos adiante, na principal fonte de pesquisas de
Santoro quanto a interpretagdo do fendmeno musical a partir dos principios tedricos

. . . 3 . .
oriundos do pensamento de Marx. Quanto a Edino Krleger2 e Guerra Peixe, os outros dois

“Edino Krieger descreve o ambiente politico daquele momento com este espirituoso depoimento: “Santoro
teve uma grande influéncia também sobre a minha formacdo politica e ideoldgica. Lembro um episédio que
ilustra isso muito bem. Recém-chegado do sul, com 15 anos, sem qualquer idéia sobre politica, um dia apareci
com um escudo da UDN na lapela, que um colega de pensdo tinha me oferecido (estivamos em plena
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compositores citados por Santoro em razdo das atividades politicas, o conteido do trecho a
seguir, em que Santoro se exulta em saber que seus companheiros também haviam decidido

apoiar as atividades de seu partido, fala por si préprio:

Tive 6tima noticia em saber que o Krueger [Krieger] estd no Partido e que Guerra iria votar
na nossa chapa integral. E de fato um grande progresso desse pessoal. Krueger
principalmente falou-me de seu trabalho no partido colando cartazes. (Santoro, 1947)
(Correspondéncia a Koellreutter, ACS)

Por volta de 1946, Santoro experimentaria a primeira retaliacdo face ao seu
posicionamento ideoldgico. Agraciado com uma bolsa de estudos da “Fundagdo
Guggenheim” para o biénio 1946/47, fora-lhe negado o visto de entrada nos Estados
Unidos em conseqiiéncia de uma lei americana que negava aos comunistas a permissao de
entrada naquele pais. Mariz ainda iria mais além ao afirmar que a ndo concessdo do visto
estaria diretamente relacionada a sua recusa em ‘“‘assinar carta dizendo ndo ser membro do
Partido Comunista Brasileiro”. (1994, p. 20) O trecho a seguir, extraido de uma das muitas
cartas enviadas por Santoro a intelectuais norte-americanos”! na intencdo de que fosse
possivel uma intercessdo em seu favor, demonstra toda sua frustracdo ao ver-se impedido
de colher os frutos de seu trabalho, tdo somente em razdo de suas conviccdes pessoais, tal

como considerou o impasse.

Quer dizer que tudo isto € porque pertenco a um partido legalizado que haje as claras e
como o de sua terra discute abertamente seus principios. Nao posso compreender o crime
que ha em tudo isto. Nunca me passou pela cabeca fazer politica fora do meu paiz, pode
ficar certo e estou disposto a assinar qualquer documento me comprometendo a ndo falar
nada sobre politica. Nao sou politico, nem em meu paiz tenho tempo para isto como
declarei ao coOnsul, fazendo parte do partido comunista unicamente pelas minhas
convicgdes, mas estas eu as guardo e reservo para minha patria como qualquer cidadao
honesto o faz. (Santoro, 1946) (Correspondéncia a Carlton Smith, ACS)

campanha eleitoral para Presidente, e a figura do Brigadeiro me parecia simpatica). Quando me viu com o
escudo na lapela, o Santoro me convidou para tomar um café num bar que existia na Lapa, na esquina da
Escola de Miisica, e me fez um sermao sobre politica — ele era um esquerdista militante — e me convenceu que
um jovem como eu tinha que aderir as idéias socialistas. Me emprestou livros sobre economia politica,
socialismo, marxismo, etc., e a partir dai comecei a ter uma visdo do mundo”. Apud: SOUZA. Iracele Livero
de. Santoro: Uma Histdéria em Miniaturas. Estudo analitico-interpretativo dos Prelddios para piano de Cldudio
Santoro. Dissertacdo de Mestrado. Unicamp, 2003.

* Além do pedido de auxilio enviado ao Dr. Carlton Smith da New York Public Library, Santoro
correspondeu-se com Charles Seeger (Pan American Union).
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Em meados da década de quarenta a situacdo politica se radicalizara bastante, o que
pode ser comprovado a partir da andlise do Manifesto 1946, j4 em si proprio, um
documento de franco engajamento ideoldgico. Como lider intelectual do grupo, coube a
Koellreutter interpretar as idéias predominantes entre os intelectuais de esquerda e adapta-
las aos interesses estéticos do movimento que encabecava. A andlise de sua palestra
Fundamentos de Uma Estética Materialista da Miisica, documento datado de 1947 e
levantado no arquivo pessoal de Santoro, revela-o como esteta preocupado em desenvolver
de forma criteriosa os principios politicos e ideoldgicos implicitos nas afirmagdes do
manifesto publicado no ano anterior. Alguma referéncia ao seu contetido é de fundamental
importancia, uma vez que toda a argumentacdo ideoldgica formalizada de Santoro
decorrerd do que lhe sera transmitido por Koellreutter. Tal como veremos no capitulo
dedicado ao periodo nacionalista, alguns trechos desta palestra seriam literalmente
transpostos para o artigo de Santoro escrito especialmente para o Congresso de Praga.

Nesta palestra, proferida no Auditério da Biblioteca Municipal de Sao Paulo, em
julho de 1947, por ocasido da retomada das atividades do grupo Miisica Viva naquela
cidade, Koellreutter toma como base a premissa ja expressa no Manifesto 1946 de que a
arte, nascida da necessidade inerente do ser humano de se comunicar, exprimiria o
pensamento de uma época, sociedade ou classe, sendo, portanto, “um meio de comunicagao
de grande eficiéncia que se predestina a difusdo de idéias ideologicas”. A seguir sdo
reproduzidas as passagens em que Koellreutter professaria, tanto as bases mais
fundamentais do materialismo dialético, quanto o axioma que lhe serviria de sustentacdo
em suas principais argumentacdes, qual seja, de que a arte, como parte integrante da

superestrutura, estaria sujeita as transformagdes da base econdmica.

Pois o artista que ndo conceder a sua obra a significacdo que lhe compete em relagdo ao
desenvolvimento social e a super-estrutura dele, serd um elemento indtil e, portanto
prejudicial a sociedade humana. Deste modo o artista serve aos interesses da sociedade, e a
arte, assim como toda a super-estrutura, torna-se um reflexo da produc¢do material, ficando
sujeita como esta a lei da evolugdo. (Entende-se por super-estrutura os conjuntos de
institui¢cdes politicas, sociais, artisticas, religiosas, etc. que numa sociedade correspondem
as relagdes de producdo, as quais constituem sua base econdmica, isto é: a estrutura de
natureza material. [...] Como sabemos, as for¢as produtivas da sociedade ndo se acham em
estado de estagnagdo. Mudam, progridem, e em certa etapa entram em contradi¢do com as
relacdes de produgdo existentes. Comega entdo um periodo de transformacdo de todas as
relacdes sociais, de todas as super-estruturas ideoldgicas, as quais as artes naturalmente
pertencem. E ai comeca o periodo de sua adaptacdo as condigOes alteradas da existéncia
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social. Eis em que consiste o processo de desenvolvimento da expressdo artistica.
(Koellreutter, 1947) (Palestra, ACS)

2.3. Divergéncias

Os primeiros focos de ruptura entre Santoro e Koellreutter podem ser observados
em uma série de cartas trocadas apds a publicacdo do Manifesto 1946, nas quais discutem,
entre outros temas, detalhes do contetido deste histérico documento. A primeira desta série
de cartas foi escrita por Santoro em Janeiro de 1947, e tal como podemos observar a partir
de suas colocagdes, até aquele momento ainda ndao havia compreendido claramente as

questdes expostas por Koellreutter referentes a relagdo entre arte e sociedade.

Quanto ao manifesto estou em alguns pontos de vista em pleno desacordo. Como sabe,
ignorava este porque ndo compareci na sua discuss@o, embora dissesse a voc€ que assinava
de qualquer maneira. [...] Existem contradicdbes no manifesto que trardo muito
aborrecimento para nés. Outras coisas ndo estdo claras embora compreenda e esteja de
acordo, como por exemplo: o final da primeira frase - “produto da vida social” ndo diz bem
0 nosso pensamento. [....] Porque “super-estrutura de um regime cuja estrutura”? Vocé
quer chegar a conclusdo que a arte musical é uma cousa material porque é super estrutura
de um regime qualquer. [....] Logo possuir uma estrutura ou super-estrutura estd claro no
sentido formal, mas ndo em relagfo a estrutura de um regime, isto €, sujeita as modificacdes
desta mesma estrutura digamos politica? ... ndo concordo.(Santoro, 1947) (Correspondéncia
a Koellreutter, ACS)

Santoro discordava do segundo topico do manifesto em que se afirmava que a arte
evoluia em fun¢do da producdo material. Para ele, esta evolucao teria que obrigatoriamente
ocorrer “em fungdo da propria necessidade que o individuo ou a coletividade sente em se
expressar por novos meios, em fungdo da propria criacdo e da lei da evolugdo natural”.
Koellreutter, por sua vez, de modo um tanto professoral e utilizando sua experi€ncia e
eficiéncia didatica, reconstruiria a posi¢do “idealista” de Santoro, tal como interpretou as
palavras de seu pupilo, para, em seguida, alertd-lo de seu equivoco. Na medida em que
instrui Santoro sobre conceitos como super-estrutura e “lei do desenvolvimento social”,
esta ultima, segundo afirma, baseada na idéia de que “as condigdes materiais de existéncia

constituem a fonte decisiva de todas as mutacdes que ocorrem na sociedade”,” Koellreutter

25 . . e~ yoe .. , .

Koellreutter define uma superestrutura como “o conjunto das instituigdes politicas, sociais, artisticas e
religiosas etc. que numa sociedade, correspondem as relacdes de producdo, as quais constituem sua base
econdmica, isto é: a estrutura da natureza puramente material”.
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deixa clara sua plena confianca na interpretacio materialista da histéria segundo o

marxismo.

Creio que o seu pensamento € o seguinte: As idéias em ultima instancia nascem a base das
condi¢des materiais de vida dos homens. As idéias, porém, por sua vez exercem poderosa
influéncia sobre as condicdes materiais. Nessa base, poder-se-ia concluir: as condig¢des
materiais de vida dos homens e suas idéias tém igual valor, uma mesma forca. Mas,
Cl4udio, na realidade, ndo € assim. A existéncia social determina a consciéncia social e, por
maior que seja o papel das idéias, o valor de primeira ordem na evolugdo da sociedade
corresponde as condi¢cdes materiais da vida, a base econdmica, as for¢as produtivas e as
relagdes de producdo. Espero muito, que este ano poderei realizar uma série de palestras,
demonstrando esse fato por meio de exemplos através da histéria. (Koellreutter, 1947)
(Correspodéncia a Santoro, ACS)

Convencido de que Koellreutter havia tirado de suas palavras “conclusdes falsas”,
Santoro insiste em sua critica afirmando que o ponto de discérdia entre ambos ndo era em
Marx, ja que ndo combatia o sentido Marxista dos periodos em questdo, mas sim a maneira
na qual foram apresentados. Para Santoro, os periodos iniciais do manifesto eram puro
sectarismo e ndo passavam de uma “afirmacdo de principios politicos” que acabariam por
fechar as portas aqueles que ndo estivessem politicamente alinhados com o grupo. Mais
adiante, termina por admitir que com as “mudancas nas relagdes dos meios de producao”,
haveria de ocorrer também uma mudanca no campo artistico. Porém, afirma: “seria
impossivel tentar prever uma determinada orientacdo estética”. Em sua resposta,
Koellreutter seria mais uma vez taxativo. Para ele, o Manifesto 1946 nao previa nenhuma
orientacdo estética, mas tratava-se, tdo somente, de uma declaracdo de principios contendo

conceitos de uma estética musical moderna baseada no materialismo.

Niao vejo a exposicdo de principios “politicos” no manifesto. Vejo apenas conceitos
filoséficos e socioldgicos. A aceitagdo desses conceitos filos6ficos ndo implica, de maneira
nenhuma, em adesdo ao comunismo’[....] Sectarismo seria, se ndés nos chamassemos de
“materialistas”, seguindo um “materialismo” préprio, uma espécie de revisionismo.
(Koellreutter, 1947) (Correspondéncia a Santoro, ACS)

Em decorréncia das informagdes superficiais que dispunha na época sobre o
“materialismo dialético”, Santoro deixa claro toda sua dificuldade em aceitar as
proposi¢cdes do Manifesto 1946 como principios estético-socioldgicos apenas, tal como

insistia Koellreutter. Acostumado como estava a experimentar a desconfianca de grande
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parte da populacdo ao seu partido, para Santoro, basear os principios do manifesto em
conceitos oriundos do marxismo era o mesmo que introduzir no grupo Misica Viva um
perigoso sectarismo que acabaria por afastar aqueles simpatizantes ainda nio engajados
com as causas politico-sociais. Koellreutter, ao contrario, via no materialismo dialético
apenas principios genéricos, uma teoria sociolégica elaborada com o intuito de explicar as
sucessivas transformacdes da sociedade.

Ha que se salientar que o interesse de Santoro pelas teses marxistas estava bem mais
centrado na possibilidade de sua aplicagdo imediata, mais particularmente, sua capacidade
de transformar a realidade social do pais. Esta posicdo, observada pela primeira vez na carta
enderecada ao seu irmao, repetir-se-ia na correspondéncia com Koellreutter, quando apds
admitir “ndo conhecer tdo bem Marx”, termina por confidenciar-lhe que a razdo de sua
filiagdo ao Partido Comunista decorria de seu desejo em apoiar aqueles que a seu ver eram
“os verdadeiros ¢ legitimos representantes do povo”. Nao seria por outro motivo que
Santoro passaria a defender, cada vez com maior convic¢do, a idéia de que a arte da
musica, apds um periodo de intensa transformacgdo, deveria iniciar um processo de

aproximacao as massas.

Uma aproximacdo mais do sentido expressivo da arte dard u’a maior aproximagdo desta
mesma arte do publico sem implicar numa concessdo que seria neste caso uma falta de

P .

sinceridade. O povo € simples e compreende mais facilmente uma arte também simples.
Além disso, o povo s6 compreende a parte emotiva da arte, em se tratando de musica que € a
mais abstrata como linguagem ou meio de expressdo. (Santoro, 1947) (Correspondéncia a
Koellreutter ACS).

Koellreutter, por sua vez, convencido de que cada periodo estilistico da histéria da
musica estaria condicionado por uma estrutura econdmica e social correspondente, em
momento algum defendia a idéia da simplificacdo da linguagem musical. Ao contrario de
Santoro que nao escondia seu desejo de alcancar com sua arte as grandes massas,
Koellreutter mantinha-se firme na defesa da tese de que a pesquisa estética e a renovacao
empreendida pelo grupo Miisica Viva estariam plenamente justificadas no materialismo
dialético. Torna-se evidente que apesar de compartilharem da idéia de que a musica seria o
reflexo da sociedade, e nela intervindo através de sua fungdo socializadora, ambos
compositores assumem posturas contrdrias, fundamentadas neste principio comum.

Enquanto Koellreutter interessava-se mais em correlacionar ao nivel tedrico, tdo somente as
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transformagdes da linguagem musical e alguns dos principais conceitos oriundos dos
escritos marxistas, Santoro, ao contrdrio, apegava-se a realidade a sua volta, preocupado
como estava em se fazer compreendido por aqueles que a seu ver seriam os herdeiros de
uma nova e idealizada sociedade.

Nao deixa de ser sintomdtica entdo, a interessante passagem a seguir, em que
Koellreutter demonstra toda sua preocupacdo com a importancia excessiva concedida por
Santoro aos “problemas ideoldgicos”. Segundo o que podemos avaliar, estaria exatamente
neste ponto a diferenca fundamental na postura dos dois compositores, uma vez que, ao
contrario de seu pupilo, Koellreutter discorda veementemente da tese de colocar a musica a
reboque das questdes ideoldgicas, preferindo assumir uma postura mais comedida, em que

evita a todo custo a interferéncia direta de problemas ideoldgicos nas questdes musicais.

Creio que através desta “crise” vocé chegara a resultados novos e essencialmente
importantes. Quando demonstrei um certo medo ou melhor, uma certa preocupagdo de que
problemas ideoldgicos absorvessem vocé demasiadamente, ndo queria me referir a um
“desvio do caminho inicialmente tragcado”. Ndo. Queria dizer apenas que o compositor, com
toda a preocupacgdo ideoldgica, ndo deve afastar-se do “problema musical” propriamente
dito. O compositor € miusico. E sua obra é musica apesar de corresponder a uma
determinada atitude espiritual e exigir uma determinada ideologia. (Koellreutter, 1948)

(Correspondéncia a Santoro, ACS)

Apesar dos conselhos de Koellreutter, com o passar do tempo tornou-se quase
impossivel para Santoro considerar separadamente sua produc¢do de compositor e a
ideologia politica na qual acreditava. Se o partido comunista tinha como bandeira a defesa
dos interesses do proletariado, fatalmente, sua musica também deveria refletir esta mesma
causa, ainda que nesta época nao admitisse concessoes, ou seja, a facil assimilacdo deveria
ser alcangada sem o auxilio de citagcdes de musica folclérica, permanecendo, a0 mesmo

tempo, distanciada da musica popular.

Toda arte serve a uma classe, ora sendo marxista, mas também artista procuro, sem fazer
concessdes encontrar um meio de aproximacgdo entre publico e artista.[...]. Pensando nestes
pontos todos, e levando em consideracao que a grande massa compreende a arte unicamente
no sentido emotivo e sabendo que a alma do povo € simples, o melhor meio de nos
aproximarmos serd fazendo uma arte o mais simples possivel e mais expressiva, sem fazer
concessoes [.... | Acredito na evolugdo e na vitdria do proletariado, e procuro servir a esta
classe do presente e ao povo. (Santoro, 1947) (Correspondéncia a Jodo Caldeira Filho,
ACS)
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2.4. “Simplificacdo progressiva da escrita”.

Dentre as obras citadas por Santoro como pertencentes ao periodo de transicao,
Miisica p/ Orquestra de Cordas 1946 aparece como aquela em que estariam manifestadas
as primeiras transformacoes estilisticas. Enquanto as primeiras tentativas mais efetivas de
simplificac@o da escrita tendem a concentrar-se no Addgio, se¢do posicionada na abertura e
conclusdo da obra, o Allegro Moderato, com sua polifonia cromadtica, vincula-se a prética
serialista do periodo anterior.

Como primeiras manifestacdes em prol da simplificagdo estilistica, sdo observados
na primeira unidade musical (comp. 1 —4): (1) o contetido diatonico-modal da melodia; (2)
a repeticdo imediata e literal da idéia tematica; (3) a simetria fraseolégica. Outras
caracteristicas complementares, como os acordes baseados em quartas suspensas, a
exigliidade e simplicidade do material ritmico, a predominancia absoluta de intervalos de
graus conjuntos na melodia, ainda que atuem em prol da simplificagdo pretendida, ndo
podem ser apontados como caracteristicas exclusivas deste novo contexto estilistico, uma
vez que, igualmente, ocorrem em pecas da fase anterior. A rigor, 0s oito primeiros
compassos estdo estruturados de acordo com a pratica herdada do classicismo do século
XVIII, em que um periodo de oito compassos, além da segmentacio simétrica referente as
frases antecedente e conseqiiente (4+4), aceitaria ainda a subdivisdo em unidades menores e

proporcionais (2+2+2+2).
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Ex. 2.1. Cldudio Santoro. Miisica p/ Orquestra de cordas. I mov. Comp. 1-4(1946)

Quanto ao material melddico, a idéia temadtica diatOnica inicial, aparentemente no
modo eodlio de 14, seria transferida, inicialmente, para o baixo, com modulacdes para o
modo lidio em fd e modo frigio em dé# (réb), sendo que apenas as notas inseridas no
intervalo de quinta justa formado a partir da fundamental seriam utilizadas nestes dois
ultimos modos. Em seguida (comp. 7 - 8), a melodia retornaria ao nucleo tonal inicial de 14,
ainda que desta vez, indefinido quanto ao modo predominante.

Considerando o processo de harmonizacao utilizado nesta passagem, (comp. 3 — 4)
e (comp. 7 — 8), observa-se a intencdo de Santoro em evitar o quanto possivel o uso das
entidades harmonicas triddicas e funcionais. Em seu lugar, optaria pela aplicagdo de
técnicas especificas assimiladas diretamente da experi€ncia neocldssica de Hindemith, as
quais envolvem a predomindncia do intervalo de quarta justa como principal material
intervalar. A seguir, procura-se classificar as inimeras variacdes praticadas em torno deste

material intervalar fundamental.

1. Acorde diatdnico/cromdtico construido a partir da superposicdo de quartas justas, ao
qual esta incluida a nota referencial melodia. (1, 3, 4, 7)

2. Caso anterior com dobramento de uma das vozes no baixo. (5, 9)

Acordes por quartas justas superpostas independentes da nota da melodia. (2, 6)

4. Acordes construidos com base na distribui¢do irregular de um segmento do ciclo das
quintas. (sol-dé-f4-sib). (8)

98]
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comp. (3-4) comp. (7-8)
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Ex. 2.2.. Musica p/ Orquestra de cordas. Andlise harmonica. Comp. (1-4)

Construido em estilo fugato, o Allegro Moderato estd baseado em uma idéia
temdtica em que aparecem inseridos os doze semitons delineando uma série dodecafénica.
Utilizadas de forma um tanto flexivel, suas ordenacdes seriais encontram-se subdivididas
em dois hexacordes, cada qual com seu ntcleo tonal independente. Ao contrario do Addgio
inicial, onde o recurso as formacOes escalares modais € evidente, aqui, a formacdo de
grupos tonais ocorrerd como conseqiiéncia da proximidade de conjunto de notas cujas
funcdes tonais geram nucleos tonais definidos. Enquanto o primeiro nicleo tonal gira em
torno de do, o segundo estd centrado em mi bemol, ambos contando com o apoio de suas

dominantes, subdominantes e sensiveis descendentes (2° grau abaixado).
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Ex. 2.3.. Cldudio Santoro. Musica p/ Orquestra de cordas. Il mov. Comp. 18-25(1946)

Corroborando a tese da polarizacdo em mi bemol, vale ressaltar a repeticdo do som
9°, a nota mi bemol, apds a articulagdo do 12° som no final do primeiro segmento “b”, o
que resulta em uma verdadeira cadencia melddica frigia, (fab - mib). Por outro lado, as
notas mi e mib ainda aparecem incluidas nos segmentos al e a2, centrados em do, o que
insinuaria a utiliza¢do conjunta dos modos maior e menor neste centro tonal. Conclui-se o
trecho citado com um acorde formado com as ordenacdes 9°, 10°, 11°, 12°, o que confirma a

tese da validade e continuidade dos recursos seriais nesta obra. (ex. 2.3)
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Ex. 2.4.. Cldudio Santoro. Musica p/ Orquestra de cordas Il mov. Comp. 77-83(1946)

No trecho seguinte (ex. 2.4), a formag¢do de grupos diatonicos no interior dos
segmentos demarcados pode ser interpretada como um reflexo direto da simplificacao
estilistica anteriormente mencionada. Por outro lado, o emprego do intervalo de quarta justa

na formacdo das entidades verticais, recurso amplamente disseminado entre os
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compositores neocldssicos, impde-se como uma das sonoridades destacadas da obra.

Embora ndo se observe aqui a ocorréncia de um unico centro tonal predominante e

claramente verificado, por outro lado, isoladamente consideradas, tantos as linhas

melddicas, quanto as formacdes verticais estdo marcados pela manifestacio dos conjuntos

diatOnicos.

Igualmente citada por Santoro como obra significativa deste periodo de

transi¢do, a

Sonata no.2 p/ Violoncelo e Piano (1947) exibe outros procedimentos importantes neste

percurso em direcdo a simplificacdo estilistica. No primeiro movimento, por exemplo, ao

invés da presenca de uma série dodecafonica, observa-se a preferéncia pela selecao de dez

semitons da gama cromdtica, os quais, divididos em 3 conjuntos de notas, aparecem de

forma claramente diferenciada ja nos tr€s primeiros compassos.
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Ex. 2.5 Cldudio Santoro. Sonata no. 2 p/ Violoncelo e Piano. 1 mov. Comp. 1-9(1947)
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[P 4]

Uma vez que os agrupamentos “a” e “b” aparecem na confeccdo do
acompanhamento, o conjunto “c”, por sua vez, destina-se a elaboracdo da idéia temdtica
apresentada pelo violoncelo. Excluida destes conjuntos, as notas mi bemol e d6 sdo
empregadas nos compassos seguintes como polos tonais entre os quais ocorre a flutuacio
do movimento harmoénico. Enquanto o ndcleo de mi bemol se estabelece imediatamente
apos a apresentacdo da idéia temdtica (comp. 5 - 6), o pdlo tonal de d6 estd representado

pelo acorde em quartas superpostas construidas no final do trecho.
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Ex. 2.6. Condugdo de vozes. Sonata no.2 p/ Violoncelo e piano.

Na anélise da conducdo das vozes, (linha melddica do violoncelo, contracanto do
piano e linha do baixo), (comp. 5 - 9), procura-se demonstrar a forma como esté realizado o
movimento harmdnico de mib a do, através de trés planos melddicos independentes, mas,

complementares .

1. Girando em torno da nota sol, a primeira voz é conduzida a nota fi do acorde em
quartas superpostas (transferéncia de registro).

2. A voz central, apoiada sobre a nota ré, tem como destino final a nota mi bemol.

3. A voz do baixo descende por grau conjunto até atingir o movimento cadencial (II - V
1) a partir da nota ré.

Ao optar neste movimento pela suspensdo do serialismo, Santoro passa a valer-se
exclusivamente da técnica de desenvolvimento de motivos melddicos criados a partir da
idéia temadtica apresentada nos compassos iniciais, tendéncia a qual reflete um evidente e
gradativo afastamento do atematismo que caracterizou a maioria das obras dodecafonicas
dos anos anteriores. Neste sentido, no inicio da se¢do de desenvolvimento, a idéia principal

¢ trazida ao primeiro plano em uma versdo monofOnica transposta uma 3* maior
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descendente. Nesta passagem, percebe-se o quanto a tendéncia ao desenvolvimento
motivico, ja evidenciadas na Miisica p/ Cordas (1946), tornar-se-ia ainda mais pronunciada,
sendo possivel sua reducdo aos seguintes aspectos: (1) o emprego de valores ritmicos
simples; (2) a apresentagdo monofdnica do tema em oitavas dobradas; (3) o emprego de
motivos curtos e claramente delimitados; (4) o estabelecimento de areas tonais diretamente

relacionadas a utilizacao de fragmentos diatdnicos (sol-dé-fa-sib) e (si-do#-ré#-mi).
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Ex. 2.7. Cldaudio Santoro. Sonata No. 2 p/ Violoncelo e Piano I mov. Comp. 26-31(1947)

Por sua vez, o segundo movimento da Sonata ilustra a tentativa de conciliagdo entre
o emprego de séries dodecafonicas e as polarizagdes tonais realizadas em torno dos
fragmentos escalares modais. Justamente por ainda acreditar, neste periodo de transi¢ao, em
uma possivel acomodacdo entre estas duas possibilidades estruturais, Santoro defenderia
em diversos depoimentos, e mais especificamente em seu artigo® escrito especialmente
para o Congresso de Praga, a importincia da continuidade das “experiéncias na técnica dos

doze sons”:

Na Europa, no Congresso de Praga, minha conferéncia é uma condenac¢do ao
dodecafonismo, mas com alguma esperanga em sua técnica, o que hoje chego a conclusodes
de inteiro abandono da mesma. (Santoro, 1948) (Correspodéncia a Vasco Mariz, ACS)

De 1946 em diante comecei a procurar um novo caminho que pudesse humanizar a minha
musica. Nos primeiros tempos imaginava ser possivel uma conciliacio com o
dodecafonismo, para logo compreender a impossibilidade de se usar um método e uma
técnica que foram criadas para expressar um pensamento que estava em franca oposicao aos
meus principios estéticos atuais. (Santoro, 1951) (Correspodéncia a Magdala da Gama
Oliveira, ACS)

O movimento tem como ponto de partida a série O 4, caracterizada pela presenca de

dois conjuntos de sons, [0,1,2] e [0,1,6]. Tais conjuntos, ora relacionados em inversado (a e

* SANTORO,Cl4udio. Ou va la Musique? “Le Probléme du Compositeur Contemporain Dans as Position
Sociale” [1948] 3.p. (ACS)
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b), ora relacionados em retrogradacdo invertida (c e d), seriam de fundamental importancia
na elaboragdo dos motivos tematicos que circulam no movimento. Por sua vez, a seqiiéncia
por quartas (aumentadas e justas) entre as ordenacdes 7°, 8°, 9°, 10° 11° e 12° produz
segmentos melddicos coincidentes com as elaboracdes verticais baseadas também nestes
intervalos. Outro fator importante no aproveitamento das particularidades desta série diz
respeito a relagdo entre as notas mi e do#, sons 1° e 12° das séries O 4 e I 1. Uma vez que os
primeiros e dltimos sons de cada uma destas séries sao coincidentes, observa-se a tendéncia
a passagem de uma a outra a partir desta nota comum, o que provocaria o estabelecimento

de ambientes tonais relacionados a estes dois pdlos (mi e d6#), tal como serd demonstrado.
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Ex. 2.8. Cldudio Santoro, Sonata no.2 p/ Violoncelo e Piano. Il mov. Comp. 1-15(1947)
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Ja nos primeiros quatro compassos, cria-se um ambiente tonal em torno da nota mi
através da construcdo de um acorde superposto a este som. Vale frisar que as notas
selecionadas para este acorde (ré#-sol#-do#-fa#) acomodam-se ao som fundamental como
7* Maior, 3* Maior, 6* Maior e 9* Maior, sugerindo um acorde de Mi Maior com estas
extensOes acrescentadas. Em seguida, os seis primeiros sons da série O 4 sdo empregados
na elaboracdo do motivo principal, enquanto no acompanhamento aparecem os sons 6°, 7°,
8° e 9° desta série, os quais tendem a formar com as notas da melodia o conjunto [0,1,2].
No ultimo compasso aparece no baixo um elemento de ligacdo, as ordenacdes 11°, 9 e 7°,
igualmente correlacionadas ao conjunto de sons [0,1,2]. A citagdo deste motivo ritmico na
linha do baixo (comp. 7) promove o retorno ao pélo tonal de mi através do cromatismo
descendente (sol-fa#-fa-mi). Apds a repeticdo literal dos quatro primeiros compassos, a
série O 1 € interrompida justamente na nota mi, som 4°, dando lugar a exposi¢do completa
da série O 4.

Deste ponto em diante (comp. 13 - 14), os acordes do acompanhamento sao
elaborados de forma a produzir com algumas notas da melodia serial, agregados baseados
na superposi¢ao de quintas justas. Por sua vez, a voz do baixo realiza o percurso cromético
(mi, mib, ré) convergente para o pdlo tonal de dé#, cujo inicio de seu predominio estd
demarcado pelo acorde baseado no segmento de quartas (sol#, do#, fa#, si, mi) (comp. 16),

o que confirma a relacdo entre os dois pdlos tonais.
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Ex. 2.9. Harmonizagdo de melodia serial. Sonata p/ violoncelo e piano. \ /

O terceiro movimento baseia-se na série coincidente com o tema principal (comp.1 -
5). Dividida em duas metades desiguais, 5 e 7 notas, decorrentes do proprio seccionamento
fraseoldgico da melodia, esta série tem como principal caracteristica a possibilidade de
converter-se em dois fragmentos do ciclo das quintas, o que resultaria na formagdo de

linhas melddicas baseadas em segmentos escalares diatdnicos.
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Ex. 2.10. Cldudio Santoro. Sonata no. 2 p/ Violoncelo e Piano. IIl mov. Comp. 1-4(1947)

Na frase seguinte (comp. 5 - 9), os intervalos de quarta e quinta justas, presentes em

seis dos onze intervalos da série, além de utilizados nas agregacdes verticais como material

intervalar predominante, podem ser igualmente apontados como rela¢do intervalar

estrutural. Neste caso, tal como demonstra a andlise a seguir, cada uma das unidades

métricas demarcadas, formadas de uma, duas, ou trés pulsacdes, conforme o caso, reduzem-

se a uma seqiiéncia de notas extraidas do circulo das quintas. Desta forma, enquanto a

melodia € estruturada com base nas ordenacgdes seriais, as formag¢des harmdnicas, em

virtude de sua estrutura intervalar constante, permite ao compositor a criacdo de ambientes

consonantes, ainda que tonalmente indefinidos (ex. 2.11).

4.

Qope o
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Ex. 2.11. Cldaudio Santoro. Sonata no. 2 p/ Violoncelo e Piano. I1I mov. Comp. 5-9(1947)

Nestes dois movimentos da Sonata, tem-se um claro exemplo da tentativa de
Santoro em aglutinar os materiais oriundos do serialismo e do tonalismo em uma mesma
obra, o que certamente pode ser entendido como reflexo de sua preocupagcdo em
“humanizar” a técnica da qual ainda se servia em momentos especificos. Afastando-se
gradativamente da tendéncia estilistica que, a partir de Webern, conduziria a musica do
inicio do século as formagdes cada vez mais isentas dos resquicios da tradicdo, Santoro,
neste momento, repetiria, ao seu modo, a mesma experiéncia de sintese entre os dados
tonais e as exigéncias da série empreendida por Berg no Concerto para Violino, e
Schoenberg em Ode a Napoledo.

No que tange a abrangéncia da técnica dodecafonica no decorrer do periodo de
transicao, a Sonata no.3 p/ Violino e Piano, obra composta durante a permanéncia em Paris,
corresponde, de acordo com os depoimentos do proprio compositor, ao ponto de ruptura
com o serialismo. Em seu lugar, Santoro passaria a praticar um idioma cromadtico
fundamentado nos seguintes procedimentos: (1) o emprego de adicdes ou alteracdes
cromdticas por sobre o contetido diatdnico-modal dos segmentos melédicos;”’ (2) a
continua justaposicdo e superposicdo de fragmentos melddicos construidos a partir do

material descrito no item anterior.

No dia 7 do més passado a Sociedade “Triptyque” realizou um concerto de minhas obras
de camera [ ... ] Mas tive uma muito gentil e que como toda critica, em toda parte do mundo
ndo podia deixar de dizer besteira, como por exemplo achar minha 3* Sonata para violino e
piano, as vezes, com um certo rigorosismo dodecafénico, quando justamente esta obra que

*7 Procedimento ja observado no periodo pré-serial de Santoro, mais especificamente, na Sonata p/ Violino
Solo.
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foi escrita aqui em Paris, ndo estd escrita na técnica dos 12 sons. (Santoro, 1948)
(Correspondéncia a Curt Lange. ACS)

No que tange ao primeiro movimento da Sonata, a perfeita acomodacdo dos
motivos melddicos no interior de uma estrutura formal claramente segmentada em frases
antecedentes e conseqiientes indicam, de imediato, uma das principais referéncias
estilisticas da obra, qual seja, a fraseologia bindria simétrica herdada da escola neocléssica.
Enquanto o centro tonal de mi menor acrescido de cromatismo se estabelece como ponto de
partida da frase antecedente, na frase conseqiiente, a melodia € transposta uma segunda
maior ascendente. Apds uma rdpida passagem por uma regido tonal ambigua, em que
predomina a superposi¢do de quartas, retorna-se, ao final da frase, ao pélo tonal inicial de

mi através do emprego de uma cadencia melddica frigia (fa-mi).
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inser¢do cromatica
Ex. 2.12. Fraseologia e polos tonais. Sonata no. 3 p/ violino e piano.

Considerando o conteudo integral da passagem (ex. 2.13), observa-se na frase
antecedente a inclusdo do segmento diatonico (fé, sol, 14, si) no violino, o que sugere de
imediato a ocorréncia de uma estrutura polimodal, baseada na superposi¢cdo de dois
diferentes campos harmonicos: o centro tonal de mi menor sugerido pelo tema principal e o
conjunto diatonico apresentado pelo solista. A frase € concluida com uma cadencia
harmonica sobre o acorde de sol# no modo frl’gio,28 desvio harmodnico abrupto que contribui
para o “obscurecimento da tonalidade.” Na frase conseqiiente, a sugestio de

polimodalidade se mantém presente, uma vez que observamos, tal como na frase anterior, a

* Modo incompleto formado pelas notas que integram os dois acordes da cadéncia. (sol#, 14, si, d6#, (?) mi
fa#).

* Contrario a0 emprego do termo “atonalismo livre” para designar a obra pré-serial de Schoenberg, como o
Op. 19, por exemplo, Brindle proporia a expressdo “tonalidade obscurecida”, o que, de acordo com sua
analise, resumiria de forma mais eficiente as relagdes estruturais ali observadas.
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superposicdo de mais duas dreas tonais: o conjunto diatdnico (mi, fa sol, 14 si, ré)
apresentado pelo piano em oposi¢cdo segmento melddico baseado em fa# menor (fa#, sol#,
14, d6#, mi) executado pelo violino. Ao final, o trecho é reconduzido ao tom original apds

uma rdpida passagem por uma drea tonal indefinida.
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Ex. 2.13.. Cldudio Santoro. Sonata no. 3 p/ Violino e Piano. I mov. Comp. 1-7(1947-48)

No movimento seguinte, ao invés da superposicdo de diferentes dreas tonais, o
“obscurecimento tonal” mencionado resulta do simples intercAmbio de segmentos
construidos a partir de modos distintos e tonalmente distantes. Com excecdo do compasso
inicial, ainda baseado na superposi¢do de conjuntos diatonicos diferenciados (14, si, ré, mi)
e (1ab, sib, dob, réb, fab), nos compassos seguintes, o conteido melddico e harmdnico passa
a percorrer centros tonais que nao chegam necessariamente a se estabilizar, servindo apenas
de passagem entre o modo anterior € o préximo. Desta forma, o enfraquecimento tonal

ocorreria, ndo pela agregacdo de notas estranhas ao segmento demarcado, ainda que esta
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possa ocorrer, mas pelo contraste, produzido em sentido horizontal, entre pélos tonalmente
distantes, como mi bemol doérico e 14 frigio, por exemplo. Tendo em vista o cariter
ambiguo das estruturas harmodnicas observadas, utilizou-se como fator determinante na
escolha da fundamental de cada um dos modos, tanto as formagdes verticais baseadas no
intervalo de quinta justa presentes na voz do baixo, (mib — sib), (fa — d6), (14 — mi) e (réb —

14b), quanto as notas apoiadas em posicdes métricas mais importantes nesta mesma voz.

1a? labm Mib doérico
h | L\- r ] |
‘K—A.—.—ll—‘\.—b‘—"'”—H—\r—L.—.—p‘—H
oo e PP TR L j
o e
14 frigio Léb jon Lab mixol
o) Py . | > @ , , be
p A 1 Py [ ] 1T 1 he I ] o T I ha I\ ] |
Y 41 h: r ] v 1T b: I ] Ve 11T }}: r ] Ve 1l
'SU. - e e i
fa eol. + crom la edl. 1éb lid. +crom.
9 T Py !1. T T I — T il
¥ 4% 1 ] b: [ ] L 1l P [ ] 1T 1 )}: [ ] 1l
A —) —— i+ it P — E——— i
3] bo——Vo—je
P 1492 ~ mib dor. 14 frig. 14b jon.
9 I n I .’//\;—$ " l/(‘ﬁ\ I f /3 LV.‘ ]
Gee—F—»—C H——F EreSsEe=————=
D) bt - — T 4 A '
N~ -
o)
P4
O C -— - -
Y —lJ
- R
labm o J_
. RN\ Y )12 2| = e
SEE ——— > —f—rr
Sl J g e | |°” P = =
be b r T — ]
a2 = 1 U I\ A )
(. J
14b mixol. fa edl. + crom. 14 edl. réb lid. + crom.
\/_\ .
’ @ A _— be be Y, > Y be . A
I T I 1 = Y L | T
_F b Il 3 I [ | ) [ T P | 4 I | £
X f o - — ! — o i t —
o ¥ [ T T
Ai' | | e L~ [ | _.| =
o hal — o —— TP S S rm— z X o y o)
G R S A S = ; ¢
3, f v e > e ;
—~ bg
E =
e 5 — | =
t—1 o A P o r b T ~
< \ | e r e
e~ J

Ex. 2.14. Cldudio Santoro. Sonata no. 3 p/ Violino e Piano. 1l mov. Comp. 1-7(1947-48)

O quarto movimento pode ser considerado o penidltimo estdgio no que se refere a

seqliencia das transformagdes estilisticas anunciadas por Santoro neste periodo de
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transi¢do. J4 nos primeiros compassos, o0 modo selecionado (fa 16crio) € anunciado em uma

A 30
textura monofodnica.
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Ex. 2.15. Cldaudio Santoro. Sonata no.3 p/ Violino e Piano. 1V mov. Comp. 1-4(1947-48)

Na passagem seguinte, o centro tonal da melodia permaneceria indefinido entre os
modos ldcrio e frigio de fa, pela auséncia do 5° grau da escala (fa, solb, 14b, sib. (?) réb,
mib), enquanto no acompanhamento, caracterizado pela ocorréncia do intervalo harmoénico
de quinta justa nas vozes mais graves, seriam acrescentadas as notas ndo contempladas pela
melodia, sol bequadro e ré bequadro. Desta forma, ainda que ndo se defina o exato modo
utilizado, obtém-se como resultado final, um centro tonal firmemente estabelecido em torno
da nota f4, sob a forma de “cromatismo polimodal”, *' termo utilizado por Barték para
referir-se a técnica em que os materiais melddicos pertencentes a duas ou mais escalas

modais distintas, mas, com uma fundamental comum, sao utilizadas conjuntamente.

Melodia: (frigio/léerio) ? Acompanhamento: (frigio + dérico)
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Ex. 2.16. Cldudio Santoro. Sonata no.3 p/ Violino e Piano. IV mov. Comp. 10-16(1947-48)

A “simplificacdo da escrita” ambicionada por Santoro somente alcancaria seu

estagio definitivo nas trés ultimas obras desta fase, todas compostas durante o ano de

** Como de costume em Santoro, algumas “corregdes” enarmonicas fazem-se necessdrias para que se
estabeleca a escala utilizada. Neste caso, a transformacao das notas (fa#, sol# e si natural) em (solb, 1db e déb)
*! Este conceito, proposto oficialmente por Béla Barték nas “Conferencias de Harvard”, sera discutido de
forma mais detalhada no capitulo referente ao Nacionalismo.

93



1948.*? Considerando que desde meados de 1946 Santoro ja havia se decido em favor da
ado¢do de principios como tematismo, fraseologias simétricas e figuracdes ritmicas
simplificadas, nesta ultima etapa, a transformacao estilistica mais evidente se referird a
substituicdo do cromatismo predominante nas obras anteriores por um idioma
predominantemente diatdnico, forjado a partir de escalas, tanto tonais, quanto modais, o
que pode ser verificado no Preliidio no.3 p/ piano (Entoando tristemente)(1948).

O trecho apresentado a seguir, correspondente a primeira se¢do da obra citada,
ilustra de forma categdrica o conteudo da afirmacdo do pardgrafo anterior. Enquanto em
um primeiro momento (comp. 1 - 11) predomina o emprego de tonalidades, neste caso, Ré
maior e Ré bemol maior, em seguida (comp. 13 - 25), os materiais melédicos e harmonicos
estdo baseados exclusivamente na escala dorica de mi bemol, excecdo feita ao compasso de
transi¢do (12), estruturado, aparentemente, no modo 16crio de sol.

Uma caracteristica importante do trecho tonal diz respeito a visivel reducdo da
atividade cromadtica. Neste caso, as unicas alteracdes observadas referem-se a0 momento
em que as duas vozes superiores (si# e mi#) ascendem as notas reais do acorde (d6# e fa#)
(comp. 4), e na seqii€ncia da frase em Ré bemol, em que aparecem as insinuacdes dos graus

IIb e IIIb.
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(sol 16crio ?)
Ex. 2.17. Cldudio Santoro. Preliidio no. 3. Comp. 1-12(1948)

** De acordo com o catdlogo de obras, teriam sido compostos, exclusivamente no ano de 1948, os Preliidios p/
piano nos. 3 e 4, “Entoando tristemente” € “Danga rustica”, respectivamente e a Sonata no. 2 p/ piano solo.
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Quanto a passagem de conteiido modal, t€m-se aqui uma das primeiras elaboragdes
de Santoro integralmente estruturadas a partir de uma tnica escala diatonica. Neste trecho,
além da utilizacdo do ostinato na forma de acorde menor, acrescido de extensdes (mib,
solb, sib, réb, fa, do) (6%, 7%, 9%), destaca-se ainda a predominancia absoluta da técnica de
desenvolvimento temdtico realizada a partir do motivo de cinco notas estabelecido

inequivocamente no inicio do trecho.
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Ex. 2.18. Cldudio Santoro. Preliidio no. 3. Comp. 11-25(1948)
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3. NACIONALISMO (1949-1960)

3.1. Introducdo

Loégica conseqiiéncia das transformagdes estilisticas ocorridas durante o periodo de
transicdo, o ingresso de Santoro no movimento musical nacionalista estd diretamente
relacionado a sua participagao no “II Congresso Internacional de Compositores e Criticos
Musicais”, evento realizado em Praga, entre os dias 20 e 29 de maio de 1948. Se por um
lado, parte do material empregado nos anos imediatamente anteriores ja antecipava alguns
dos elementos que se tornariam caracteristicos nesta nova fase, por outro lado, a conversao
definitiva somente ocorreria apds a realizacdo do Congresso, momento em que Santoro
decide adotar as orientacOes estabelecidas no evento, sedimentadas nos principios estéticos

do Realismo Socialista.*

Na Europa, no Congresso de Praga, minha conferéncia € uma condenagdo ao
dodecafonismo, mas com alguma esperanga em sua técnica o que hoje chego a conclusdes
de inteiro abandono da mesma. Assim como fui o primeiro brasileiro a adotar esta técnica,
quero ser também o primeiro a abandona-lo. O grande movimento na Europa atual é o
novo Humanismo na arte. Quero ser conseqiiente com minhas idéias de fazer uma arte que
contenha os anseios de nosso povo. Para isto terei que falar a sua linguagem para que seja
entendido. (Santoro, 1948) (Correspondéncia a Vasco Mariz, ACS)

Ao contrério das previsdes de Santoro, as novas orientacOes estilisticas assimiladas
a partir do evento em Praga ndo se materializaram de imediato, o que o levou a considerar o
ano de 1949 um periodo de crise profunda. Para Mariz (1994, p. 29), a principal barreira
com que o compositor se deparou em sua inten¢do de desenvolver um novo estilo foi a
necessidade de “rever sua maneira de escrever” e “estudar mais detidamente a musica

brasileira que nunca havia merecido grande atencdo sua”. Portanto, como era de se esperar,

3 Apresentado por Maxim Gérkiy durante o Congresso de Escritores em Moscou, em 1934, o programa
artistico do “Realismo Socialista” apoiava-se na premissa de que as artes deveriam abordar seus conteudos
sempre de forma otimista, glorificando as idéias politicas e sociais do Partido Comunista. Dividindo a
literatura burguesa em duas partes, uma menos significativa, com um considerdvel volume de obras
apologéticas, glorificando o capitalismo, e uma literatura séria e sdcio-critica, Gorkiy ressalta que os
escritores teriam muito que aprender com este “realismo critico” burgués, ainda que fosse necessario
ultrapassa-lo. Desta forma, a obra refletiria a realidade em sua evolug¢do do capitalismo para o socialismo.
Quanto a arte musical, de acordo com os artigos lancados no Pravda, “a unica musica aceitavel e considerada
digna para as classes trabalhadoras deveria caracterizar-se por sua acessibilidade, melodiosidade
(tunefulness), tradicionalismo estilistico, otimismo e inspiragdo folclorica”. MCKAY, Cory. Political
Influences on the music of Shostakovich. Departments of Music and Computer Science. University of Guelph.
Ontério, Canada. Internet: C McKay - music.mcgill.ca
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sua producdo musical cai vertiginosamente durante este periodo. Uma simples consulta ao
catilogo do compositor indica a existéncia de uma unica obra para o ano de 1949:
Batucada “No morro das duas bicas”, para piano solo. Na avaliacdo de Rangel Bandeira
(1959, p. 34), o fato de sua iniciagdo como compositor ter ocorrido diretamente no
dodecafonismo fez com que Santoro ndo experimentasse a necessidade de libertar-se das
leis tonais dominantes, tal como havia ocorrido com uma inteira geracdo de compositores.
Ao decidir-se pelo abandono da técnica dodecafonica, Santoro teria ficado “no ar”,

precisando “retomar por si mesmo uma experiéncia musical” que nao era a sua.

Era um impasse interior, um recomeg¢o de tudo. Tal como se fosse um principiante, um
jovem artista a procura de uma “linguagem” adequada a sua vocagao. Por isso nessa fase,
os seus passos foram tdo indecisos, tdo fracos, tdo titubeantes. Nem parecia o compositor
forte, afirmativo, pessoal, daquela magnifica sonata (fase dodecafonica) para violoncelo e
piano. De compositor realizado, Claudio Santoro voltou a ser uma promessa, um talento
novo em formacgao. Uma consciéncia nacionalista a querer tomar corpo, a procurar suas
raizes na terra. (Bandeira, 1959, p. 34)

Passados alguns anos, ao reavaliar o conjunto de sua producdo nacionalista,
Santoro ndo se eximiria de uma rigorosa autocritica, uma vez que demonstra, claramente, as
profundas reservas que passou a ter com as obras escritas durante os primeiros anos da fase
nacionalista. Ao afastar-se de sua escrita cromatica espontdnea, a forma como mais
fluentemente se expressara até entdo, para dedicar-se a pesquisa e assimilacdo das
constancias da musica brasileira teria composto, segundo suas palavras, “obras muito
ruins”. Somente mais tarde, ap6és um longo periodo de adaptacdo, finalmente, teria
elaborado obras mais sélidas. De acordo com sua avaliagdo, o dominio deste novo estilo
havia se solidificado gradativamente, o que de certa forma teria interferido na qualidade de

diversas obras.

Eu renego sé aquilo que eu fiz de ruim, a minha musica ruim. As obras que eu considero
ruins eu ja quis destrui-las, [...] a minha vontade era destruir cingiienta por cento da minha
producio, [...] eu acho que a minha fase nacionalista, [...] foi uma fase importante na
minha carreira, que me deu solidez de escritura e provou a mim mesmo que eu era capaz
de fazer uma musica tradicional também, ndo sé a vanguarda. Ndo € de todas as obras que
eu considero importantes da minha fase nacionalista. As primeiras obras, por exemplo, eu
acho muito ruins. A Sétima Sinfonia eu acho que é a obra do periodo nacionalista mais
importante em matéria de miisica sinfonica. Depois dela a Sexta Sinfonia, é menor, que a
idéia € um pouco diferente; segue em carater decrescente a Quinta e a Quarta. (Santoro.
Apud: Oliveira, 2005)
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No que se refere as possiveis conexdes entre a producdo nacionalista de Santoro e
as tendéncias estilisticas predominantes ao longo da década de cingiienta, neste ponto a
Unica aproximagdo possivel diz respeito ao compartilhamento de caracteristicas comuns
com um extenso grupo dos compositores (Schostakovich, Katchaturian, Britten, Walton,
Barber, Orff, Persichetti, Piston) “desligados da corrente principal”. Compositores que
permaneceram fiéis aos estilos mais tradicionais, optando por seguir adiante
“independentemente dos respeitaveis circulos vanguardistas”. (Schuartz, 1993, p. 264)

Por volta do inicio da década, esgotada a crenca na tentativa de fusdo de elementos
tradicionais e seriais, na “exploracdo do vasto terreno supostamente situado entre os
mundos, tonal e atonal”, as correntes reconhecidas como as mais destacadas seguiriam
adiante cada vez mais desinteressadas dos estilos ainda apoiados na tradi¢do. Para Brindle,
ndo se tratou necessariamente de uma “exaustdo da linguagem” schoenberguiana, mas da
necessidade de expressar a “era atdmica” através de sonoridades inteiramente diferentes,
em que se excluia o quanto possivel os elementos tradicionais, ainda que modificados por

Schoenberg.

A nova sonoridade da década de cinqiienta ndo almejou melodias suaves (ainda que
concisas), harmonias coerentes ou formas definidas. Na verdade, naquele momento nio
se sabia ao certo que tipo de sonoridade se buscava, mas, tdo somente, o que deveria ser
evitado. Os compositores falavam de um “novo inicio”, de uma “tdbula rasa”. Cada
elemento da linguagem musical deveria sujeitar-se a um exame e reapreciacdo antes de
integrar-se a nova arte, em torno da qual, objetivou-se a erradicacdo de qualquer sugestio
das linguagens musicais do passado. (Brindle, 1987, p. 5)

Se por um lado, podemos detectar na obra nacionalista de Santoro a presenca de
materiais e técnicas composicionais provenientes das mais variadas realizagdes associadas a
escola neocldssica, tais como as experiéncias de compositores como Hindemith, Bartok e
Stravinsky, além dos principais representantes da musica soviética como Schostakovich e
Prokofiev, por outro lado, no que tange exclusivamente a musica brasileira, Villa-Lobos e
Camargo Guarnieri seriam apontados por Santoro como aqueles que mais efetivamente
teriam se aproximado do novo ideal criativo ambicionado. Se no que se refere a Villa-
Lobos, tal identificacdo se restringia aos limites das realiza¢des musicais, em se tratando de
Guarnieri, as afinidades extrapolariam as meras questdes estilisticas, uma vez que Santoro,

movido por suas radicais convicgdes ideoldgicas, sairia publicamente em sua defesa por
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ocasido da publicacdo da famosa Carta Aberta aos Miisicos e Criticos do Brasil, o que sera

abordado mais adiante.

E muito dificil de se generalizar numa obra e num autor brasileiro, a produgio méxima
criada pelos nossos compositores. No género sinfénico por ex., considero obras
importantes o “Choros” de Villa-lobos, assim como no terreno da sinfonia é na minha
opinido a 2* Sinfonia de Camargo Guarnieri, em que se cristalizou pela 1* vez o estilo
realmente brasileiro, dentro do ambito desta grande forma musical. J4 no terreno da
“musica de camera”, considero uma grande realizacdo o “Choro no. 2” para flauta e
clarinete de Villa-Lobos, bem como as magnificas “can¢des” de Camargo Guarnieri.
(Santoro, 1951) (Correspondéncia a Magdala da Gama Oliveira, ACS)

De acordo com sugestdes do compositor, em decorréncia das transformagdes
estilisticas geradas pela procura por uma forma mais pessoal de expressdo, o periodo
nacionalista poderia ser dividido em dois momentos bastante diferenciados. Estendendo-se
até meados da década de cinqiienta, o primeiro momento corresponderia a etapa inicial de
pesquisa, na qual Santoro tenta reconhecer e apreender um suposto idioma musical
brasileiro, com o intuito de incorpord-lo em a sua expressao pessoal. Uma vez vencida esta
etapa, em um segundo momento, tratar-se-ia do alcance da universalidade através de uma
transfiguracdo pessoal de tudo o que foi assimilado na fase anterior. Para descrever e
caracterizar esta etapa, Santoro se vale das seguintes expressoes: “sair da linguagem mais
direta, popular e folclorica”; romper “com a idéia de que a musica brasileira deve ser
enraizada no folclore”; ir “muito além dos limites nacionais” e etc. As obras relacionadas
na citagdo a seguir, todas compostas em 1955, evidenciam o inicio da segunda etapa por

volta deste mesmo ano.

“Compuz antes de vir para o Rio, uma nova Sonata para piano solo que os amigos
pianistas consideram uma obra de importincia no terreno da sonata brasileira por se
colocar num plano internacional apezar das caracteristicas nacionais da obra sem cair nas
eternas dancas...Creio também que consegui nesta obra alguma cousa nova neste sentido
bem como o Quarteto N. 4 que também terminei pouco antes da Sonata. Nestas duas obras
como ja na Sinfonia N. 5 come¢o uma nova fase em que os elementos nacionais deixam
de ser intencionais para passar a uma transfiguracdo ndo somente pessoal como também
de plano superior e que se possa dizer isto ¢ uma Sonata, que pode ser colocada no plano
internacional da creagdo contemporanea, mas deve ser de autor brasileiro. Esta penetragao
da esséncia das nossas caracteristicas de povo que se cristaliza como cultura prépria, creio
¢ o ponto importante para nds creadores e que devemos passar desta fase que foi
necessdria de pesquiza para entrarmos no plano das idéias e do pensamento creador mais
profundo. (Santoro, 1956) (Correspondéncia a Curt Lange, ACS)
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3.2. O “Congresso de Praga”

Inscrito ao lado de Arnaldo Estrela como representante do Brasil no II Congresso
de Compositores de Praga, encontro cujo principal foco de interesse se voltava para as
“tradi¢des nacionais” e a “funcdo social da musica cléssica e popular”, Santoro produziria,
especialmente para a ocasido, o artigo com base no titulo geral do Congresso (Ou va la
musique?), acrescido da expressao que resumia sua preocupagao estética naquele momento:
Le Probleme du Compositeur Contemporain dans sa Position Sociale. Tal como antecipado
no capitulo anterior, parte deste trabalho estd elaborada de acordo com o que lhe foi
possivel assimilar de suas discussdes politico-ideoldgicas com Koellreutter. Esta influéncia
pode ser observada de forma mais evidente quando verificamos que frases inteiras da
palestra de Koellreutter estao literalmente transpostas para o artigo de Santoro. Apesar das
divergéncias entre os dois compositores, a proposta de Santoro de simplificacio da
linguagem e a crenca inabaldvel de Koellreutter na pesquisa estética, alguns pontos de
contato continuavam vélidos para ambos, o que de certa forma os mantinha unidos em
torno da tese da arte utilitdria. Ainda fiel naquele momento ao pensamento de seu ex-
professor, Santoro tomaria de empréstimo sua andlise para explicar as transformacgdes e

renovagoes verificadas na sociedade e nos valores artisticos.

O artista servindo aos interesses da humanidade e da sociedade, sua arte, como uma das
super-estruturas estd sujeita a evolucdo social, tornando-se um reflexo da produgdo
material. Assim senhores, estd a evolucdo em constante processo de transformacdo e
renovagdo, onde algo nasce e se desenvolve, enquanto que outro se decompde e
desaparece. E deste modo, sobre este aspecto, que nos encontramos neste periodo de
franca transformacgao onde uma classe decadente aos poucos desaparece, cedendo a outra
nova que nasce e que se desenvolverd, sobre outras bases, criando novas super-estruturas.
(Santoro, 1948, p.1) (Ou va la Musique? Le Probleme du Compositeur Contemporain
Dans sa Position Sociale, ACS)

Mais adiante, apoiando-se tdo somente em suas convicgdes pessoais, Santoro passa
a defender a tese de que “os compositores voltados para a luta das classes menos
favorecidas” vinham apresentando uma “tendéncia para o desenvolvimento ou para a
dilatacdo da expressdo num sentido pro-atonalismo, e em grande parte para o
dodecafonismo”. Uma vez que se tratava de um “movimento extremista”, sugere que a
postura mais conveniente naquele momento seria a de se procurar preservar o atonalismo

como a unica conquista “verdadeiramente revolucionaria”. Insistir na utilizacdo da técnica
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dos doze sons corresponderia a “um certo exagero” que deveria ser “corrigido”, além de
favorecer a criagdo de uma nova série de “empecilhos e preconceitos” em substitui¢ao
aqueles que j4 haviam sido superados com a extin¢do do tonalismo. Ainda assim, admitia a

validade da experiéncia musical dodecaf6nica.

Acredito que as pesquisas e as experiéncias na técnica dos doze sons sdo importantes,
principalmente no que concerne em auxiliar o desenvolvimento da forma. Porque, com a
dilatacdo da expressdo, sua renovagdo para uma tendéncia pré-atonalismo, portanto de
abandono da tonalidade, entra-se em crise. A forma mais importante da musica tonal, que
¢ a “forma sonata” e que se baseia no conceito tonal “cadéncia”, entra em contradi¢do
com o novo contetido expressivo que € o abandono da tonalidade, portanto sua fungao
organica que a originou. Esta contradicdo € um fato natural, dai a importancia que dou ao
principio do dodecafonismo que talvez possa satisfazer em parte as necessidades exigidas
por esta nova expressdo. (Santoro, 1948, p.2) (Oud va la Musique? Le Probleme du
Compositeur Contemporain Dans sa Position Sociale, ACS)

Para sua surpresa, a defesa que empreendera do atonalismo como reflexo de uma
evolucdo social deflagrada pelo avanco do mundo socialista sequer fora considerada. Ainda
que estivesse de acordo com a tese de que “a compreensdo da arte pelo povo” se firmava
como “o critério fundamental da estética progressista”, expressdo extraida do artigo do lider
da delegacdo soviética e autor do texto de convocagdo para o Congresso, Iuri Shaporin
(1948, ACS), em momento algum, Santoro teria imaginado que uma de suas principais
convicgdes, qual seja, a “simplificacdo sem concessdes”, estaria em franca oposi¢do ao que
seus pares defendiam como a postura estética de um compositor engajado na causa
comunista. O texto de convocagdo para o Congresso ndao deixa dividas quanto as

tendéncias que deveriam prevalecer no evento.

Penso que nosso congresso encontrard a solucio altamente progressista que apontard a
saida desta crise na qual se encontra a musica contemporanea; que ela corresponda aos
altos ideais nacionais, populares e realistas na musica. (Shaporin, 1948, p.6) (Des
Eléments Populaires et Réalistique dans la Musique, ACS)

O ponto de vista defendido por Shaporin, de certa forma, pode ser entendido como
um reflexo direto da relagdo entre a cupula do Partido Comunista Soviético e o restante da
populacdo, periodo em que os expurgos comandados por Stédlin e a politica de rigido
controle sobre qualquer manifestacao da sociedade soviética encontrava-se em seu apogeu.

Nesta linha de acdo, devemos incluir a tdo citada interferéncia do Partido Comunista na
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producdo musical soviética, representada de forma mais evidente pelo discurso de Andrei
Zhdanov, A tendéncia ideolégica da miisica soviética. Amplamente difundido no Brasil na
década de cinqiienta, este artigo merece alguma atencdo, uma vez que serviu de orientacio
estilistica a Santoro durante todo o periodo em que produziu musica de tendéncia
nacionalista.

Pronunciado em nome do Comité Central do Partido, o citado documento teria sido
elaborado na intengdo de encerrar as discussdes entre 0os compositores sobre as possiveis
tendéncias estéticas da musica soviética, além de estabelecer o que era esperado desta
categoria pelo estado. Na avalia¢do do partido, comparada as outras artes, literatura, cinema
e teatro, principalmente, a musica estaria ficando para trds na grande caminhada rumo ao
Realismo Socialista. Tal constatacdo decorria da prética de varios compositores de inserir
elementos estranhos em uma arte historicamente alicercada na criagdo de obras
programadticas e no aproveitamento da melodia popular. Ao comparar a proposta estético-
musical destes artistas as tentativas de algumas personalidades politicas soviéticas de
reavaliar a doutrina colocada em prética pelo Partido, Zdhanov deixa claro que, aos olhos
do Comité Central, a sociedade soviética assentava-se sobre uma estrutura que
condicionava igualmente, tanto as idéias de caréter politico-ideolégico, quanto cultural.
Para a cipula do partido, assim como a economia planejada colhia resultados animadores,
avancgando sob as rédeas firmes do controle estatal, também as artes deveriam progredir da
mesma forma, marchando junto ao povo rumo a um futuro de conquistas sociais sob a

supervisao orientadora do partido.

E realmente estamos enfrentando uma luta muito aguda, se bem que aparentemente oculta,
entre duas tendéncias na musica soviética: uma representa o principio sdo e progressista na
musica soviética, fundamentado no reconhecimento do enorme papel que exerce a heranca
classica e, em particular, que exercem as tradi¢cdes da escola musical russa combinadas
com o conteido de elevadas idéias na musica, sua veracidade e realismo, profunda e
organicamente vinculados com o povo e sua musica e cangdes - tudo isto entroncado a um
alto grau de técnica profissional. A outra tendéncia € a do formalismo, que é estranha a
arte soviética e que se destaca, sob o pretexto de parecer moderna, pelo reptidio da heranca
cléssica, pelo desdém para com a musica popular, pela subestimacao do povo, preferindo
satisfazer emocdes terrivelmente individualistas de um grupo reduzido de estetas seletos.
Esta dltima tendéncia substitui uma musica natural e formosamente humana por uma
musica falsa, vulgar e com freqii€ncia, simplesmente patolégica. Ao mesmo tempo €&
tipico dessa ultima tendéncia evitar os ataques de frente, preferindo esconder sua atividade
revisionista sob a méscara de aparente acordo com o0s principios fundamentais do realismo
socialista. (Zhdanov, 1948, p. 23)
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A defesa das tradi¢des populares durante o Congresso de Praga ndo esteve presente
apenas no discurso dos integrantes da delegacdo soviética, a esta altura, inteiramente
afinados com as orientacdes estéticas recebidas do Partido. Esta postura ji havia sido
igualmente absorvida por grande parte dos compositores representantes daqueles paises que
apos a final da Segunda Guerra passaram a compor o chamado bloco socialista. Nao causa
surpresa, portanto, tais paises apresentarem-se para o Congresso defendendo um ponto de
vista comum,® tendéncia 2 qual se insere o discurso proferido pela musicéloga Zofia Lissa,
uma das representantes da delegacdo polonesa. Em Les Fonctions Sociales de la Musique
Artistique et Populaire, Lissa defenderia a criagdo de um género musical, tanto capaz de
absorver as novas descobertas técnicas da musica artistica, quanto pautado pela
simplicidade e imediatismo no que se refere a sua compreensdo, uma vez que se destinava a
um auditério novo e inexperiente. Considerado sob a perspectiva da dialética materialista,
na medida em que este novo estilo exercesse uma influencia quantitativa na musica

artistica, ao final do processo, obter-se-ia a esperada mudanga qualitativa.

Uma vez que a evolucdo musical tome a dire¢do que hoje podemos prever, podemos
imaginar em um futuro remoto, uma total liquidacdo da divisdo da cultura musical em
duas vias. (Lissa, 1948, p.4) (Les Fonctions Sociales de la Musique Artistique et
Populaire, ACS)

Ha que se lembrar que parte da proposta de Lissa ja havia sido antecipada, ainda
que em um contexto inteiramente distinto, por Paul Hindemith, o principal modelo
estilistico de Santoro durante o periodo de transicdo. Preocupado com o isolamento do
compositor frente a sua audiéncia, Hindemith imaginou remediar esta situagdo defendendo,
por volta da metade da década de vinte, durante o regime da Republica de Wiemar (1919-
1933), o desenvolvimento da Gebrauchsmusik, espécie de musica utilitiria sem maiores
pretensdes estéticas. Ainda que acreditasse, tal como os compositores e musicélogos
ligados ao realismo socialista, que as obras de ficil execucdo e assimilacdo seriam capazes
de operar a aproximac¢do do executante amador e do publico em geral ao hermético circulo

da musica contemporanea, Hindemith, ao contrario, ndo chegou a justificar suas idéias em

** O Congresso contou com a participagdo de 17 paises. Destes, sete integravam o bloco socialista: Bulgaria,
Tugosldvia, Roménia, Pol6nia, Hungria, Tchecoesloviaquia e URSS.
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termos politicos, embora tenha ensaiado, apds 1933, uma frustrante participagdo no regime
nazista.

Integrante da delegac@o Hungara, pais onde a aproximagdo entre os compositores e
musica folcldrica ja se impunha como tradi¢cdo, Denis Bartha ndo poderia deixar de ater-se
ao tépico da incorporagdo do folclore. Condenando veementemente o interesse no folclore
apenas por seu exotismo, Bartha defenderia a tese da necessidade de se assimilar o
113 o b [ : 4

espirito” da musica nacional através de uma longa estada entre os detentores da mesma,
« . - oz . . o - .

les veritables paysans”. SO assim, o compositor dominaria a técnica desta linguagem
maternal, empregando-a como sua prépria lingua para comunicar-se espontaneamente com
seu auditério. Para corroborar a validade de sua proposta, cita o exemplo de Bartok e
Kodaly, compositores que passaram longos anos no exercicio da coleta musical entre o
povo, e somente apds esta experiéncia teriam adquirido “o direito” de elaborar as melodias

de caracteristicas nacionais.

Estamos convencidos que Barték e Kodaly foram os primeiros a dar um passo decisivo
além do impressionismo. Por isso, consideramos suas composicdes como agcao musical e
musico-social de primeira ordem. Nao pela melodias hiingaras que eles elaboraram! As
melhores obras e as mais importantes do ponto de vista humano de Barték e Kodaly séo
justamente aquelas que nao compreendem melodias nacionais distintas. (Bartha, 1948, p.
4) (L’ Influence de la Musique Populaire sur la Musique, ACS)

Na verdade, a grande quantidade de artigos sobre musica folclérica produzidos por
Bartok durante as décadas de trinta e quarenta, por sua abrangéncia e riqueza de detalhes,
acabaram servindo como referéncia para a maioria dos trabalhos publicados pelos
compositores e tedricos ligados ao realismo socialista. Na avaliacdo de Boulez (1995, p.
276), depois de ter sido ignorado durante muito tempo, Bartok teria alcangcado a facanha de
tornar-se, a0 mesmo tempo, tanto a bandeira da vanguarda ajuizada, ou seja, “aquela que
nao perde contato com o publico”, quanto vitima dos epigonos “que se engajaram em um

certo ativismo artificial” de inspiragdo apenas exterior.

[...] o fato de recorrer ao espirito do folclore foi um argumento decisivo nas maos dos
“nacionalistas” musicais: Bartok seria o tnico representante de uma misica humana,
diante dos pesquisadores abstratos e sem entranhas da Escola de Viena, e do
intelectualismo cosmopolita de Stravinsky. (Boulez, 1995, p. 276)
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Ao defender no Congresso de Praga a tese da necessidade do contato direto com os
camponeses como requisito para a assimilacdo do “espirito” da musica nacional, Denis
Bartha apenas repete as exigéncias estabelecidas por Barték em um de seus artigos mais
freqiientemente citados.® Para Bartk, a premissa indispensdvel para um aproveitamento
efetivo da musica folcldrica estaria condicionada a exigéncia de que o compositor
conhecesse perfeitamente a musica folclérica de seu pais, o que s6 ocorreria quando da
coleta “in loco” de cang¢des. Considerando a afirmagdo de Bartha de que “as melhores obras
e mais importantes do ponto vista humano” seriam “aquelas que ndo compreendem
melodias nacionais distintas”, tal dedug@o corresponde a terceira dentre as tré€s modalidades
de aproveitamento da misica folcldrica observadas por Bartdk: (1) aproveitamento da
melodia folclorica isenta de qualquer modificacdo ou acrescida de leve variagdo,
limitando-se o compositor a agregar um acompanhamento; (2) quando o compositor se
vale da melodia folclorica ndo textualmente, mas, inventando por si mesmo uma
“Imitacdo” da mesma; (3) quando o compositor aproveita apenas a “atmosfera”’ da
muisica popular.

Neste ultimo caso, segundo Bartok (1985, p. 95), o compositor teria se
“assenhorado da linguagem musical empregada pelos camponeses, dominando-a com a
mesma desenvoltura e perfeicio com que um poeta usa a lingua materna”. Santoro, por sua
vez, seguindo a sugestdo de Bartha, concentraria todos os seus esforcos no
desenvolvimento desta terceira modalidade, o que, de acordo com seu pensamento, O

salvaguardaria de enveredar para um nacionalismo exético e infantil.

Hoje sigo uma orienta¢do que tem por base a nossa musica folclérica, mas sem copiar o
folclore e sem utiliza-lo de maneira direta, mas, talvez, a maneira como Bela Bartok tdo
bem soube utilizar o material sonoro de seu paiz natal. (Santoro, 1955) (Correspondéncia a
Szenkar, ACS)

[...] devem ser interpretados [os elementos folcléricos do Scherzo da Sinfonia Brasilia] no
sentido de um Barték, quer dizer, nio como uma aceitacio direta ou copia, porém como
uma redugdo construida sobre substincias melddicas béasicas e sons que o compositor
trabalha, na sua arte nova e pessoal, como pedra angular, indo deste modo, muito além dos
limites nacionais.*®

* BARTOK, Bela. La Influencia de la Misica Campesina sobre la Miisica Culta Moderna. In: Escritos Sobre
Musica Popular. Madrid: Siglo XXI Editores S.A., 1995

%% Miisica nova do Brasil. (Tradugio do “Die Welt” 6/10/1964). Artigo publicado por ocasido da primeira
apresentacao mundial da “Sétima Sinfonia”. (ACS)
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De acordo com Suchoff, (1995, p. 203) o impacto da linguagem musical de Bartok
teria sido sentida por inimeros compositores nos mais variados paises: Alberto Ginastera
(Argentina), Benjamim Britten (Reino Unido), Gyorgy Ligeti (Hungria), George Crumb
(Estados Unidos), Witold Lutoslavsky (Polonia), e Oliver Messian (Franca). Neste sentido,
Suchoff cita o depoimento de Ginastera, no qual o compositor argentino descreve seu
primeiro contato com a obra de Bartok em uma audi¢do do Allegro Bdrbaro. A partir de
sua pesquisa sobre a obra de Bartok, Ginastera, tal como Santoro, teria transformado seu
estilo, desde a forma objetiva de nacionalismo para a versdo tendente ao subjetivismo, qual
seja, aquela em que somente o espirito ou a atmosfera da musica folcldrica é refletido.

Finalmente, em que pese os resultados obtidos ao final do Congresso, temos que a
tendéncia de valorizacdo do elemento popular como meio de aproximacdo das massas a
musica erudita, implicita na grande maioria dos discursos apresentados, acabou por
dominar também, como nao poderia deixar de ser, o proprio manifesto final. Afirma-se
neste documento que a musica somente se tornaria instrumento de “realiza¢do das grandes
tarefas historicas”, diante das quais se encontrava a “humanidade progressista”, se os

profissionais da drea cumprissem as seguintes condicoes:

(1) Se os compositores adquirirem consciéncia da crise, se eles tentarem escapar as
tendéncias de extremo subjetivismo e exprimirem na sua musica os sentimentos e as altas
concepgOes progressistas das massas populares; (2) Se os compositores, em suas obras, se
prenderem mais estritamente a cultura nacional de seu pais e a defenderem das falsas
tendéncias cosmopolitas; pois o verdadeiro internacionalismo da mdusica decorre do
desenvolvimento dos diversos caracteres nacionais; (3) Se a atencdo dos compositores se
dirigir para as formas musicais que lhes permita atingir esses objetivos - sobretudo para a
musica vocal, Operas, oratdrios, cantatas, coros, cancdes, etc; (4) Se os compositores,
criticos e musicélogos trabalharem pratica e ativamente para liquidar o analfabetismo
musical para educar musicalmente as massas. (Estrela et al. 1948, p. 154)

3.3. Divulgacdo dos principios estabelecidos em Praga

Encarregado pela secdo plendria de “realizar as idéias” contidas no Manifesto de
Praga, Santoro defenderia em seu mais citado artigo®’ a tese de que o problema da musica
contemporanea ndo era de ordem técnica, mas, um problema de contetido. De acordo com

sua nova concep¢do, qualquer discussdo técnica tornava-se estéril diante do que era

*7 SANTORO, Cldudio. Problema da Miisica Contemporanea Brasileira em Face das Resolugdes e Apelo do
Congresso de Praga. Fundamentos. Sao Paulo. 1948; v. 2, n.2, p. 233-240.
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realmente considerado premente naquele momento: “um trabalho que venha de encontro
aos anseios da sociedade nova, aos anseios da classe laboriosa, e que seja a expressdao da
verdadeira cultura popular, arte para todos, arte com raizes no povo e nas tradi¢des

nacionais”.

Acham €les (os compositores soviéticos) que a crise da misica contemporanea € terrivel e
devemos voltar a musica para o povo, mas ndo de modo subjetivo, afim de que ela cause
boas id¢ias, incentive as boas agdes ¢ seja algo ligado a sociedade. O “Belo” no sentido
humanista devera expressar €ste novo ideal. (Santoro, 1948, p. 236)

No que concerne ao Brasil, Santoro dird que todos aqueles interessados em
“construir algo de novo” deveriam tomar como ponto de partida a obra de Villa-Lobos e
Camargo Guarnieri. Entretanto, apoiado em Denis Bartha ressalva o quao inutil seria dar
apenas prosseguimento a escola nacionalista ja existente, tendo em vista que este
movimento teria produzido, muitas vezes, “arte exdtica” tdo-somente, mera imitacdo dos

movimentos nacionalistas europeus, arte desprovida de um verdadeiro “carater positivo”.

Tais movimentos pouco adiantaram, no nosso sentido ideol6gico, e hd muito a fazer
porque estando desligados dos movimentos de massa, dos movimentos progressistas,
desligados da evolucdo social, ndo produziram, portanto, maior nimero de obras de
carater positivo; acertando, porém, as vezes, pelo fato de utilizarem um elemento que por
ser tao forte e poderoso, se sobrepunha as intengdes e conseguia afirmar-se por si s6: o
elemento da canc¢do popular, o canto espontianeo do povo. (Santoro, 1948, p. 239)

Tantas vezes mencionado nas discussdes do periodo, o conceito de cariter ou
conteddo positivo torna-se mais compreensivel quando, em determinada altura de seu
artigo, Santoro se refere ao aproveitamento de cangdes folcléricas brasileiras na
composi¢ao de obras de facil compreensdo para as camadas populares. Para tanto, explica
que “nem sempre as manifestacdes das massas” teriam “um carater positivo”, considerando
que, muitas vezes, as manifestagdes populares apresentar-se-iam carregadas de um “carater
negativo”, o que impediria seu aproveitamento nas obras em que se almejasse suscitar nos
ouvintes sentimentos otimistas. Citando como exemplo “os cantos dos pretos escravos
resignados com sua sorte e inferioridade”, explica que estas manifestacdes seriam de
interesse apenas para estudos étnicos, mas, arriscadas “para aproveitamento n’um sentido

construtivo”.
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Neste artigo ja estd transparente a reviravolta que as resolugdes tomadas em Praga
causariam nas concepgoes estéticas de Santoro, mais particularmente, naquilo que concebia
como a verdadeira arte revolucionaria. Uma vez considerado o ‘“novo conteudo
expressivo”, o atonalismo perderia esta importante designacdo apds o Congresso, para
transformar-se apenas em uma atitude revoluciondria isolada, um esforco que gerava “nao
uma verdadeira arte revoluciondria, servindo a classe operdria, mas um esfor¢o isolado na
decomposicdo da classe dominante e somente isto”. Os dois trechos a seguir, retirados de
diferentes documentos, expdem claramente a diferenca entre seu ponto de vista inicial,
quando considerou o atonalismo e o dodecafonismo a contrapartida musical de uma postura
ideoldgica progressista, e aquele adotado imediatamente apds o Congresso. Segundo
Santoro, as obras musicais modernas verdadeiramente revoluciondrias teriam que basear-se,
nio mais nas ultimas manifestacOes artisticas decadentes da burguesia, mas, nos elementos

oriundos daquela que era a verdadeira classe revoluciondria: o proletariado.

Na luta didria comecei a me interessar pelos problemas de classe, tornando-me um
revoluciondrio anarquico. Esta tendéncia influenciou muito a minha criagdo onde procurei
uma “liberdade absoluta” na mdsica, a ponto de considerar o atonalismo e a técnica
dodecafdnica como o que de mais progressista havia em arte, pela independéncia dos tons
e sons. (Santoro, [1957]) (Claudio Santoro, ACS)

De fato, antes do advento do socialismo, o artista dava a impressdo de estar na frente e de
impulsionar o desenvolvimento da sociedade, porque o povo ndo estando no poder, €le
representava de fato a vanguarda. Mas hoje nos paises socialistas, o povo estando no
poder, a classe revoluciondria estd na frente; o artista que marcha ao lado do proletariado
deve estar na linha do progresso e ndo ao lado das tendéncias da dltima fase da burguesia
(Santoro, 1948, p. 36).

Se o ano de 1949 foi considerado pobre do ponto de vista da criagdo de novas
obras, e de decepg¢do e tristeza no que se refere ao reconhecimento profissional, por outro
lado, no que tange a divulgacdo das resolugdes tomadas em Praga, significou para Santoro
um momento de entusiasmo e otimismo. Sua correspondéncia daquele ano concentra-se, a
rigor, em trés assuntos: (1) seu desapontamento para com o meio musical brasileiro,
principalmente para com aqueles que, detendo o poder, ndo lhe ofereciam qualquer
possibilidade de atuagdo profissional; (2) o estdgio de desenvolvimento das novas obras, € a

esperanga que depositava neste novo estilo; (3) e finalmente, o entusiasmo pela realizacao
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de conferéncias onde encontrava espaco para explicar e divulgar o Manifesto de Praga e sua

possivel aplicacdo no meio musical brasileiro.

Como j4 deve estar sabendo, estive em S. Paulo onde realizei uma conferéncia no Museu
de Arte Moderna sobre a aplicagdo no meio musical do Brasil das “Resolucdes de
Praga”[....] fizeram-me perguntas sobre todos estes problemas referentes a arte no nosso
novo sentido durante 3 horas seguidas...Parece que me sai bem. [....] Gostei muito do meio
paulista e fiquei muito sensibilizado com a acolhida que me dispensaram, imagine que até
banquete foi-me oferecido. (Santoro, 1950) (Correspondéncia a Zora Braga, ACS)

Extraida de um curriculo elaborado por volta de 1963, a relagio de textos
apresentada a seguir, todos elaborados pelo proprio compositor, atesta o quanto Santoro se
empenhou em divulgar, no decorrer da década de cinqiienta, seja através da publicacdo de
artigos em revistas, seja através de debates ou palestras, aquilo que julgava ser a correta

postura estética de um compositor comprometido com o progresso social.

- Problema da miisica brasileira contempordnea em face das resolucoes e apelo do
Congresso de Praga - Revista Fundamentos - Sdo Paulo - Brasil. (8/1948)

- Problemas da miisica contempordnea e o fato histérico social — Revista Contraponto —
Recife — Brasil. (4/1949)

- Progresso em Miisica — Revista Para Todos — Rio e Janeiro — Brasil. (3/1951)

- Em torno da carta de Camargo Guarnieri — Revista Horizonte — Rio Grande do Sul —
Brasil (4/1951)

- Conversando com Dimitri Kabalevski — Jornal Imprensa Popular — Rio. (8/1955)

- O oitavo pleno sinfonico dos compositores soviéticos — Revista Fundamentos (no 38) —
Sdo Paulo — Brasil (1955)

- Encontro com os mestres Rubov e Katchaturian — Jornal Imprensa Popular — Rio de
Janeiro (1955)

- O conjunto folclorico tchecoeslovaco Lucnica de Bratislava (1955)
- Vidrios artigos sobre miisica brasileira publicados em Moscou, Praga, Berlim (1955)

- Katchaturian e o piiblico brasileiro — Revista de Literatura Internacional de Moscou —
U.R.S.S. (1956)

¥ SANTOR, Claudio. Dados biogréficos e estéticos. (1963) (ACS)

110



Dentre os trabalhos relacionados, Progresso em Miisica (Santoro, 1951, ACS)
destaca-se dos demais em razdo da escolha de Santoro em fundamentar sua nova posicao a
partir de citacOes retiradas dos textos de Lénin e Stdlin. Frases de efeito como “as agdes da
nova sociedade deveriam estar apoiadas sobre as camadas que representem o futuro”,
retiradas dos discursos de Stélin, passariam a servir como principal argumentacio em favor
da criac@o de obras musicais voltadas para o povo. Por outro lado, a partir da pregacdo de
Lénin, Santoro descreveria a maneira como os musicos progressistas teriam passado a
investir no possivel estabelecimento da arte socialista: em primeiro lugar, a forma e a
linguagem deveriam ser nacionais, ou seja, fornecidos pela musica popular como uma
espécie de “fonte perene de elementos caracteristicos de cada nacionalidade”, enquanto o
conteido, por sua vez, teria que ser internacional, oriundo das idéias revoluciondrias
desenvolvidas na classe operaria. Desta forma conclui: “a forma deve ser nacional ¢ o
conteddo internacional/socialista” comum a todas as classes operarias de qualquer
nacionalidade.™

Em Problemas da Misica Contempordnea Brasileira e o Fato Histérico Social
(Santoro, 1948, ACS) Santoro elabora um pequeno resumo das nog¢des que no seu entender
deveriam caracterizar a arte musical da nova sociedade. Neste caso, além de colocar lado a
lado as teses defendidas por Denis Bartha e Zo6fia Lissa, ambas mencionadas anteriormente,
incluiria também a no¢do do “contetido positivo”, uma idéia temdtica ou assunto exterior a
obra capaz de motivar o compositor em determinada dire¢cdo, provocando nos ouvintes

associacdes mentais previamente esperadas.

Recapitulando, teremos chegado a conclusdo que sio trés os problemas fundamentais: 10)
Creacdo de uma arte que niao sendo super-intelectualizada, também nao deve ser
popularesca. Um género intermedidrio, com o fito de trazer as massas a compreensao da
arte em geral, e preparando outrossim, as bases de uma nova expressdo musical, acabando
com a diferenca aos poucos entre arte popular e a chamada arte erudita. 20) Estudo
aprofundado do folclore para dele tirarmos a técnica necessdria a unidade da creacdo
musical. 30) Contetido positivo baseado nos sentimentos elevados do homem. (Novo
humanismo). (Santoro, 1948 p. 3) (Problemas da Musica Contemporinea Brasileira e o
fato Historico Social, ACS)

* Tal como explica Contier, a aplicagdo desta formula “nacional na forma e socialista no conteido” na esfera
das artes, procede de uma proposta de Stdlin para o tipo de socialismo a ser aplicado durante o plano
qiiinqiienal baseada na combina¢do entre o nacionalismo russo e o socialismo internacionalista. “Esse ideal
transfigurou-se no campo artistico no chamado “realismo socialista”, fundamentado em caracteres nacionais,
internacionais ¢ de natureza realista, ou seja, a ser compreendido pelas massas (coletividade ou multiddo).”
CONTIER, Arnaldo D. Miisica e ideologia no Brasil. Sdo Paulo: Novas Metas, 1985. p. 10
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Quanto 2a exigéncia da temdtica capaz de assegurar as associacdes mentais
desejadas, ou seja, o conteido positivo, cabe acrescentar o quanto este principio foi
valorizado por Santoro durante todo o periodo nacionalista. Ao discorrer sobre o assunto
em O VIII Pleno Sinfénico dos compositores soviéticos, chega ao ponto de referir-se
diretamente as nocdes tedricas Intonazia e Sinfonismo, principios desenvolvidos pelo
musicélogo russo Boris Asafiev com o propésito de fundamentar a criagdo sinfonica
baseada em referéncias ndo-musicais. Diversas sdo as obras de Santoro diretamente
correlacionadas aos principios criados por Boris Asafiev,” tais como Impressdes de Uma

Usina de Aco,” por exemplo, obra composta em 1942/43, em que, segundo Mariz, (1994,

“ Em seu estudo sobre a musica soviética, Malcom Brown informa que as principais idéias relacionadas ao
Realismo Socialista apareceram inicialmente conectadas a literatura, uma vez que muito facilmente, se
conseguia ali refletir de forma imediata os assuntos provenientes da vida real. O fato da musica ndo se
comportar como uma linguagem cujas associacdes com o mundo material ocorram de forma perceptivel,
acabou por trazer para os tedricos musicais soviéticos uma grande pressdo pelo desenvolvimento de uma
teoria capaz de correlacionar o mundo sonoro ao mundo concreto. Desta forma, acreditaram ser possivel
possibilitar também 2a misica compartilhar das idéias artisticas difundidas na sociedade socialista, e
principalmente, tal como na literatura, expressar de forma realista o mundo fenomenal. Infonazia, um dos
conceitos mais importantes desta teoria, € definido por Brown como qualquer manifestacdo sonora da vida ou
da realidade, percebida e compreendida (diretamente ou metaforicamente) como portadora de um
significado. Em outras palavras, uma Infonazia em sua forma mais simples corresponderia a um som real
produzido por qualquer coisa, seja ela uma criatura ou fendmeno natural ao qual um significado € associado.
Desta forma, a intonazia musical resultaria quando uma intonazia da experiéncia quotidiana fosse transmutada
em uma frase musical, retendo de sua fonte aquela qualidade, propriedade ou caracteristica responsavel pela
expressdo do significado que estimularia a imaginac@o e a sensibilidade humana. Seriam trés as categorias em
que se classificam as propriedades associativas das intonazias: A primeira compreenderia aquelas cujas
associacdes com a vida podem ser reconhecidas imediatamente. Browm utiliza aqui a expressdo “mimetismo
musical”, por tratar-se, neste caso, da “representagdo em musica do contorno sonoro de um fendmeno natural,
da ritmica e dindmica de processos naturais, da direcdo e caracteristicas do movimento, ou até a cadéncia do
discurso humano”. A segunda categoria englobaria as associagdes decorrentes da correlagdo entre a musica e
as outras formas de arte, sejam elas, literatura, teatro, pintura, danca ou cinema. Esta correlagdo poderia
ocorrer nas formas mais variadas, indo desde a fusdo completa entre a musica e a palavra das composicdes
vocais até as associagdes programdticas de referéncia literdria; podendo esta dltima tomar a forma de um
programa detalhado, ou nada mais do que uma simples nota explicativa. As associacdes deste tipo relacionam-
se com a realidade fenomenal indiretamente, através das imagens criadas pelas palavras ou os elementos
visuais. Finalmente, as associacdes pertencentes a terceira categoria seriam estabelecidas através de
referéncias puramente musicais: (1) incorporagdo no material tematico de uma obra, de melodias, ritmos,
motivos, constancias melddicas da musica folclérica; (2) utilizagdo das convengdes estilisticas de um periodo
particular; (3) citacdo ou parafrase de melodias ou idéias musicais fortemente relacionadas na memoria
popular a eventos ou periodos histéricos; (4) elaboracdo de simbolos musicais tais como os “leitmotifs”. O
conjunto de intonazias, homogeneamente organizadas em uma composi¢do, resultaria finalmente na imagem
musical da obra. Como conceito, imagem musical seria entdo definida como a recriagcdo de fenomenos
associados, tanto ao mundo objetivo, quanto a interioridade psiquica do homem através de um sistema
musical l6gico. Em resumo, obtém-se através da utilizagdo conjunta de uma série de intonazias, a imagem
musical de uma obra. Esta, como nova realidade musical objetiva, teria por missdo evocar sensacdes, idéias e
associacoes.

*I Obra premiada em 1946, em concurso instituido pela OSB.
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p.18) estaria em jogo a descricao de uma siderurgia com suas “maquinas em movimento” e
0 “aco liquido escorrendo dos gigantescos caldeirdes”. As seguintes obras incorporam-se
igualmente a esta listagem: o balé A Fdbrica; os oratérios Ode a Stalingrado, e Berlin, 13
de Agosto, compostos em 1947 e 1961/62 respectivamente; além das Sinfonias Sétima
(Brasilia) e Terceira, compostas em 1959/60 e 1947/48. Enquanto a Sinfonia Brasilia esta
inspirada na construcdo e inauguracdo da nova capital, na Terceira sinfonia, de acordo com
palavras do compositor, estariam presentes “o poder dominador do homem do trabalho” e

os “sentimentos coletivos da massa”.

Sinfonia N.3 — Cldudio Santoro. Nesta obra tive a intenc@o de fazer algo com conteido
revoluciondrio autentico, isto é, de conteddo realista. O sentido mecédnico do ultimo
movimento tem uma razdo simbdlica em face da classe proletdria, que se apresenta neste
final de u’a maneira dominadora sé interrompendo, subitamente, para dar lugar a um coral
nos metais, em Ad4gio como um repouso, para logo ser dominado pelo tema anterior, em
forma de “coda”, para terminar. Minha inten¢ao foi mostrar o poder dominador do homem
do trabalho, o vigor demonstrado pelos seus ritmos decisivos e seu movimento constante,
construtivo, mostrando porém, com a entrada stbita do Addgio nos metais, os sentimentos
coletivos da massa no repouso entre o bem estar e o trabalho. (Santoro, [ca.1947])
(Comentario sobre a Terceira Sinfonia, ACS)

3.4. O rompimento com Koellreutter

A inclus@do do nome de Koellreutter nas discussdes referentes a elaboracdo do
programa de atuacdo dos compositores progressistas no Brasil, informacdo colhida na
correspondéncia entre Santoro e o Sindicato dos Compositores Tchecos, ndo implica
necessariamente que houvesse um interesse de sua parte em aderir as resolu¢des tomadas
em Praga. Na verdade, Koellreutter se mostrava um tanto reticente para com a forma de
“arte dirigida” que estava em proposi¢do, sendo uma de suas principais restricdes, a
excessiva sobrecarga ideoldgica naquilo que considerava ser apenas um ‘“problema
musical”.

Estas reservas de Koellreutter para com as resolu¢des tomadas em Praga aparecem
expressas de forma precisa nas correspondéncias enviadas a Santoro, nas quais relata a falta

2

de clareza quanto a utilizacdo das expressdes “contetido”, “forma” e “técnica”. De acordo
com Koellreutter, uma vez que estes conceitos estariam sendo tomados uns pelos outros, a
“confusdo” terminoldgica formada teria levado os compositores progressistas a colocaram-

se, a priori, contra significativas experiéncias musicais como o atonalismo e o

113



dodecafonismo. De acordo com sua concepg¢do, se o problema da musica contemporanea
era um problema de “conteudo”, ou seja, queriam evitar o conteido negativo por sua
inadequacdo a uma sociedade otimista, porque entdo a oposicdo a algo que nada mais era

do que “técnica”?

A técnica € apenas um meio, mas nunca um fim e tdopouco um caracteristico. [....] Acho
que nao devemos discutir a “técnica”, mas o ‘“conteudo”.[...] pode-se estar
ideologicamente dentro do “Manifesto de Praga” de uma como de outra maneira.
(Escrevendo em dé-maior ou na técnica dos doze sons). Em tudo isso, em toda essa
discussdo, € necessdrio separar o contetdo, a técnica e os elementos formais da obra. O
nosso problema € o conteido. Um novo conteido. Este criard uma nova forma como todos
sabemos. (Koellreutter, 1948) (Correspondéncia a Santoro, ACS)

Responsdvel pela secdo musical da revista Fundamentos, Koellreutter publicaria o
artigo Arte Funcional - A proposito de “O BANQUETE” de Mario de Andrade,”* em que
expoe de forma definitiva sua no¢do de arte interessada e participativa. Ao conceituar “arte
dirigida” revela o principal ponto conflitante entre suas idéias e as que defendia Santoro.
Para Koellreutter ndo se tratava em absoluto de “regulamentar” ou “decretar” um
determinado estilo ou género de arte, mas sim, “de orientar e dirigir o artista, como
representante de uma coletividade, num sentido construtivo e demonstrar a ele as
contradicdes que se manifestam em suas obras”, contradicdes que corresponderiam ao
retorno a um ideal de beleza que ndo era absoluto, mas apenas fruto de uma época
decadente.

Neste sentido, Koellreutter apontaria o erro em se valorizar uma arte baseada em
“emocdes particulares” e “aspiracdes subjetivas”. Se a arte da classe dominante era apenas
diversdo, impregnada pelo “indiferentismo” politico-social de seus artistas, portanto, arte
extremamente individualista, estava claro que jamais poderia cumprir esta nova funcdo de
aproximacao entre os homens que a sociedade do futuro exigia. Este papel s6 poderia ser
desempenhado pelas novas geragdes, comprometidas como estavam com “o progresso
revolucionario da humanidade” e empenhadas em desenvolver sua propria “grande arte”

para a atualidade.

* KOELLREUTTER. H,J. “Arte Funcional. A Propésito de “O Banquete” de Mario de Andrade”,
Fundamentos. Sao Paulo. 1948, v.1, n.2, p. 148-151.
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Quanto a crenca de Koellreutter de que a orientacdo critica dispensada ao artista
deveria proceder “de uma coletividade preparada”, ou seja, de um ouvinte consciente de
que a linguagem musical se processaria em funcdo do desenvolvimento social, hd um
interessante depoimento de Santoro a este respeito, em torno do qual podemos apreciar,
tanto o alcance da influencia intelectual exercida por Koellreutter sobre seu pupilo em
meados da década de quarenta, quanto o grau de desconfianca que terminaria por substituir
a antiga camaradagem. Tal como se depreende das palavras de Santoro, embora houvesse
prematuramente ocorrido um interesse de sua parte pelos modelos proporcionados por
Prokofiev e Schostakovich, ou seja, anteriormente a conversdo ao nacionalismo, esta
tendéncia teria sido desencorajada por Koellreutter com base em argumentos

fundamentados na nogao de “coletividade preparada”.

“Néo sabia 0 que se passava na U.R.S.S., ¢ fui até mal informado pela pessoa a quem
devotava inteira confianca, e se mostrava simpatizante, afirmando ser 14 onde este tipo de
musica formalista era mais tocada e apreciada. Afirmava que no pais do socialismo o
atonalismo era apreciado, porque o povo tinha educacdo artistica. Quando dava o
exemplo de Schostakoviski e Prokofieff, respondia-me que esta era arte burguesa, para
exportacdo, afim de iludir o mundo ocidental conquistando as suas simpatias através de
uma arte atrazada.. Na minha boa fé, e na falta de informagdes mais diretas ia
aceitando.(Santoro, [1957]) (Cl4audio Santoro [texto autobiografico], ACS)

Com a instauracdo da polémica entre Koellreutter e Camargo Guarnieri,
decorréncia da publicacdo da famosa Carta Aberta aos Miisicos e Criticos do Brasil,
Santoro publicaria na Revista Horizonte (RS), em abril de 1951, o artigo “Em Torno da
Carta de Camargo Guarnieri”, texto em que aciona um ataque aberto a pessoa e a carta-
resposta de Koellreutter, concentrando-se na tese de que este encobria sua ideologia
burguesa com uma ‘“capa progressista” e uma linguagem “pseudo-dialética”. Para Santoro,
o principio defendido por Koellreutter em sua resposta a Guarnieri, qual seja, de que o
dodecafonismo ndo era nem estilo nem tendéncia estética, mas uma técnica de composicao
criada para estruturar o atonalismo, “conversao das mutagdes quantitativas do cromatismo
em qualitativas, através do modalismo e do tonalismo”, apesar de bem arquitetado, nada
mais era do que uma interpretacdo mecanicista, uma falsa aplicacao da dialética que trazia

em si contradi¢des internas.
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“Dizem eles que a musica comegou com 0 unissono, a oitava, depois passou-se a usar a
quinta, posteriormente a quarta, a terca a sétima e a segunda. Dentro deste raciocinio
puramente técnico, imaginam arquitetar toda uma técnica empregando até frases dialéticas
como a seguinte: “Logica conseqiiéncia de uma evolugdo (o dodecafonismo) e da
conversdo das mutagdes quantitativas do cromatismo em qualitativas através do
modalismo e do tonalismo”. Ora, tudo isso ndo passa de uma camuflage para desviar o
assunto do seu verdadeiro sentido. O que desejam € levar a musica para uma série de
consideracdes super requintadas, fazendo desta maravilhosa arte, um refigio para
iniciados ou super-homens que se deliciam com o jogo das notas puramente intelectual
transformando a musica numa verdadeira ciéncia matematica. Estes pseudo “hero6is” ou
“intelectuais da musica” sentem-se chocados com qualquer coisa que lembre a beleza
natural e espontanea de uma melodia simples, considerando-a uma verdadeira banalidade.
(Santoro, 1951) (Em Torno da Carta Aberta de Camargo Guarnieri, ACS)

A esta altura, seria impossivel ndo salientar a proximidade entre as idéias
defendidas por Camargo Guarnieri em sua “carta aberta” e o conteudo dos artigos de
Santoro escritos apds o advento do Congresso de Praga. De acordo com as palavras
extraidas do citado artigo de Santoro, o proprio Koellreutter teria declarado nos jornais, nos
dias que se seguiram a publicacdo de carta de Guarnieri, como os ‘“Zhdanovianos” e os
“mediocres” estavam de acordo com o manifesto do compositor paulista. Ressalte-se,
entretanto, que enquanto Guarnieri efetua seu ataque ao dodecafonismo, mais diretamente,
no plano musical, Santoro, ao contrario, jamais se afasta de uma postura ideoldgica radical,
em que ideologias burguesas ou proletdrias sdo constantemente relacionadas a cada uma
das duas correntes musicais em questdo.*’

Em sua avaliacdo do episodio, Kater (2001, p. 126) conclui que o alvo visado por
Guarnieri nao foi necessariamente o estético, uma vez que, encontrando-se o Grupo Musica
Viva na fase final de seu processo de desarticulacdo, o “dodecafonismo nao representava de
fato risco frontal ou ameaca estética alguma para os patronos e adeptos da corrente
nacionalista”. Considerando que todos os compositores destacados do grupo ja haviam
reorientado suas linhas de trabalho desde o final da década de quarenta, restaria antes a
hipotese “pessoal e politica do que estética e musical propriamente dita”, uma vez que “as
adesdes e a ocupacdo dos espacos pelo Miisica Viva” teriam-no transformado em um

movimento verdadeiramente afrontador.

# A. Contier assim define os trés grupos que ingressaram nesta polémica: “(a) os defensores do nacionalismo
modernista contrérios a técnica schoenberguiana e marxismo-leninismo; (b) os partiddrios do marxismo e do
nacionalismo; (c) os simpatizantes de um movimento em prol da instauracao de uma revolugdo socialista e do
emprego das mais diversas técnicas da musica contemporanea”.(Contier, 1985, p.27)
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A carta aberta de Guarnieri teria assim por meta essencial aglutinar os nacionalistas sob a
bandeira da orientacdo stalinista, os adversdrios histéricos e os dissidentes radicais do
Miisica Viva, arregimentando um contingente capaz de limitar os avangos progressivos da
empresa pedagégica e de dinamizacdo sociocultural capitaneada por Koellreutter com
notdvel sucesso. (Kater, 2005, p. 126).

A polémica criada em torno da carta aberta de Camargo Guarnieri pode ser
considerada o golpe de misericordia na entdo abalada relacdo entre Koellreutter e Santoro.
Por ocasido de seu retorno da Europa, apos o Congresso em Praga, foi possivel observar
uma tentativa de estabelecimento de um denominador comum capaz de encampar o esfor¢o
de ambos em favor de uma arte que fosse o produto da nova sociedade. No entanto, tal
como ocorrera na URSS, quando vdrias propostas de efetivagdo da doutrina marxista
acabaram por gerar um conflito interno entre tendéncias baseadas em uma unica ideologia,
também no campo artistico mundial, e particularmente no Brasil, este choque de
interpretacdes de um mesmo principio acabou por ocorrer. O trecho a seguir extraido da
correspondéncia de Santoro ilustra perfeitamente este momento, em que as inevitaveis
polarizacdes tornaram a viabilizacdo de uma tnica corrente musical progressista algo

inatingivel.

Desafiei o Koellreutter para um debate piblico sobre os novos problemas do Realismo
Socialista na musica e ele depois de aceitar, recusou-se a debater alegando motivos
pessoais completamente fiteis. Este musico radicado no Brasil assumiu uma posicdo de
ataque a nos progressistas colocando-se ao lado dos reformistas, trotiskistas e facistas. [...]
Escrevi um artigo desmascarando a posi¢ao que ele assumiu com uma carta aberta lancada
em resposta de outra langada por Camargo Guarnieri, que se coloca ao nosso lado e atacou
o Dodecafonismo e Atonalismo. O Koellreutter nesta carta usa uma linguagem pseudo
dialética para explicar a evolu¢do da musica numa utilizacdo puramente mecanicista.
(Santoro, [1957]) (Correspondéncia a Louis Saguer, ACS)

3.5. Atividades profissionais

ApOs a permanéncia de um ano em Paris, onde se dedicou ao estudo de regéncia
orquestral, Santoro retorna ao Brasil decidido a abandonar definitivamente a fungdo que
ocupara como violinista da Orquestra Sinfonica Brasileira. Entendendo que sua nova
atuacdo no meio musical brasileiro deveria estar a altura das habilidades recentemente
adquiridas, passa a pleitear o cargo de regente adjunto da OSB, além de cobrar de Villa-

Lobos, a promessa que este fizera de introduzi-lo nos quadros do Conservatdrio Brasileiro.
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Em diversos depoimentos, Santoro se queixa da “campanha do silencio” e dos boicotes que
teria sofrido naquele momento, segundo afirma, ambos em conseqiiéncia das declaracdes

politicas que dera a imprensa.

Tenho lutado muito com as minhas cousas porque o que desejava obter estd sendo muito
dificil. O lugar de assistente e ajudante de diretor de Orquestra ndo estao querendo me dar.
E quanto ao lugar de professor do Conservatério que dirige o Villa Lobos, que parecia
muito meu amigo, ndo quer me dar. A razdo principal ndo resta divida é minha atitude
franca e honesta ao lado da luta de meu povo, e minha atitude ante-imperialista. Parece
mentira mas o pessoal que estd bem colocado tem medo de ajudar-me devido as minhas
idéias. (Santoro, 1948) (Correspondéncia a P. Darmangeat, ACS)

Tendo sido-lhe recusadas ambas as funcdes, Santoro, decepcionado com o meio
musical brasileiro, decide arrendar a fazenda do sogro com o intuito de ajuntar algum
dinheiro para retornar o mais breve possivel ao continente europeu. A malfadada
empreitada agropecudria estender-se-ia por todo ano de 1949, e ja no inicio de 1950,
Santoro estaria de volta a cidade do Rio de Janeiro, onde tenta retomar suas atividades
musicais como violinista da Orquestra Sinfonica Brasileira, ingressando também na
orquestra da Rddio Tupy. O incomodo retorno a funcdo de miusico de estante ndo
perduraria. Dentre as atividades profissionais realizadas na primeira metade da década de
cinqiienta, destacam-se, além de sua atuacdo na Rddio Tupy, compondo semanalmente
musica incidental para um programa de histdrias infantis teatralizadas, também a direcao

musical da Rddio Club do Brasil.

Nao podendo continuar na Fazenda voltei para o Rio a fim de procurar trabalho de
qualquer maneira. Foi assim que voltei a tocar na Orquestra Sinfonica Brasileira e também
na Radio Tupy. Estando na estacdo de Radio e sendo inaugurado um programa novo
semanal onde ha uma parte importante de musica, convidaram-me para fazer. Aceitei. No
dia da inauguracdo foi um “big” sucesso. O diretor da Estacio me convidou para ficar
exclusivo da Estacdo fazendo dois programas musicais por semana oferecendo-me
10.000,00 cruzeiros. Esta visto que deixei a orquestra e o violino voltou para a caixa onde
dormia j& por alguns anos. (Santoro, 1950) (Correspondéncia a Lopes Graca, ACS)

Acontece que ha dois mezes atraz fui convidado para diretor musical da Radio Club do
Brasil que estd em remodelagdo e pretende ser uma grande estacdo inclusive com ondas
curtas etc, e pequena orquestra Sinfonica. Isto tudo devido a repercussdao de meu nome nos
meios radiofdnicos. (Santoro, 1951) (Correspondéncia a Aldo Parisot, ACS)
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Paralelamente a atuacdao nas rddios do Rio de Janeiro, também marcaram
igualmente a primeira metade do periodo nacionalista, tanto a atuacdo como regente de
orquestra, quanto a composi¢do de trilhas sonoras junto a Multifilmes em Sao Paulo. Por
diversas vezes, Santoro salientaria o quanto sua atuacdo como compositor de musica
incidental possibilitou-lhe, em virtude da pressdo imposta pelo cumprimento de prazos, um
dominio técnico e soltura criativa, os quais jamais obteria de outra forma. Dentre sua
atividade como regente destacam-se, além das apresentacdes esporddicas realizadas com as
orquestras brasileiras e o trabalho na Réadio Club, também as duas longas excursoes
realizadas no continente europeu, ocasides em que sempre procurou incluir suas proprias

obras na programagao.

Tenho praticado bastante na direcdo de orquestra e além de ter regido concertos na OSB
dirijo orquestra quase que diariamente na Radio, inclusive um programa sério, onde tenho
uma orquestra de cordas realizando Concertos de Handel, Coreli, Bach e algumas obras
modernas como a Sinfonia para Cordas de Honneger etc. (Santoro, 1952)
(Correspondéncia a Curt Lange, ACS)

[..] estive recentemente em tourné artistica por varios paizes europeus, tais como Suica,
Tchekoslovaquia URSS, em Moscou onde realizei concertos de minhas obras tendo sido
convidado para editar todas as minhas obras pela editora deste paiz, bem como a gravagao
das mesmas. Estive também na Itdlia, Austria e Franca. Foi uma bela experiéncia.
(Santoro, 1953) (Correspondéncia a Aldo Parisot, ACS)

[...] estamos morando em Sdo Paulo desde o fim do ano passado. Vim porque fui
convidado para escrever miusica para filme e como sabe esta é a cidade do cinema. Ja
escrevi depois que voltei da Europa no meio do ano passado 4 novos filmes, além de ja ter
escrito seis outros. Nao deixem de ver “O Saci” quando passar porque foi considerado um
dos melhores filmes brasileiros apresentados no ano passado, escrevi também “Agulha no
Palheiro”, “Fatalidade™, “A Sogra”, “Chamas no Cafezal”, “Mulher de Verdade”, “Volta
Redonda” este dltimo documentario e etc. (Santoro, 1954) (Correspondéncia a Geninha e
Baby, ACS)

3.6. Técnicas e materiais

3.6.1. Melodias modais

N

No que concerne especificamente a elaboracdo melddica, de acordo com a
tendéncia ja detectada no final do periodo de transicdo, Santoro tomaria inicialmente as
escalas modais como o principal material para a constru¢do de grande parte de suas

melodias nacionalistas, embora a recorréncia de elementos tonais, tanto diatonicos, quanto
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cromdticos possam ser igualmente encontrados. De um modo geral, as idéias teméticas
claramente estabelecidas e calcadas em escalas modais isentas de qualquer alteracdo
cromdtica aparecem ja desde os primeiros compassos das obras em questao.

Allegro (M.M. 4 =c. 120) ~
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Ex. 3.1. Cldaudio Santoro. Sonata No.4 p/ Violino e Piano. I mov.Comp.1-6(1951)

Livre dos esteredtipos harmonicos do sistema tonal cldssico, tal como, por
exemplo, a relacdo dominante-tonica gerada pelo emprego da sensivel, as melodias modais
predominantes no periodo possibilitaram o emprego no acompanhamento de um
vocabulario harmodnico amplo, contendo, desde as formacdes triadicas tradicionais,
acrescidas ou ndo de dissondncias variadas, até as harmonias baseadas na superposicao
intervalar de quartas e quintas. Por outro lado, a simplicidade e maleabilidade tonal, uma
das principais caracteristicas destas melodias, permitiu o emprego de acordes inteiramente
estranhos ao centro tonal estabelecido, tal como se demonstra a seguir.

Melodia: modo mixolidio 1.Acordes do VI ¢ I graus 2. Acordes "estranhos " ao modo

T
1722

s

C@’ka
s
»
3%
[e<e

ES3

254

N?
BT

de
)

Poco lento (Entoando)

- g

v

/
S}

[ 1124

VA L)
ey L/ | W

o
e

L L 1NEN

ﬁ;k |
/\w
I

ﬁ: res
A W2

I
v T v
. © < T

o]

Ex. 3.2. Cldudio Santoro. Paulistana no. 5. Comp. 1-5(1953)

Nos cinco compassos iniciais da Paulistana no. 5 (ex. 3.2) apenas quatro acordes
sdo empregados na harmonizacdo da melodia centrada na escala mixolidia de ré. Dois
deles, o acorde de Fa# menor (3% inversdo) e o acorde de Si bemol (¢/ 7% e 13%) localizados
nos compassos 1, 3 e 4, nao pertencem a escala do modo empregado, mas, decorrem, tao
somente, da intencdo do compositor em relacionar ao contexto estabelecido pela melodia

modal, entidades harmonicas distanciadas entre si e a escala modal utilizada. Tal como
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entendemos, interessa a0 compositor neste momento incorporar ao ambiente modal, alguma
imprevisibilidade harmonica, cuja principal missdo € ampliar as possibilidades expressivas
da melodia.

Ainda que tal procedimento esteja presente na obra de um grande nimero de
compositores da primeira metade do século XX, seria licito lembrar que foi justamente Bela
Barték, um dos principais modelos referenciais estilisticos de Santoro no periodo, o
primeiro compositor a discutir mais profundamente o aproveitamento do material modal
oriundo da musica popular-folcldrica na musica culta. Recorrente nas obras nacionalistas de
Santoro, a técnica de harmonizacdo utilizada no exemplo anterior seria detalhadamente

descrita por Bartok em um dos seus inimeros artigos sobre misica popular.

“Tomemos como exemplo uma melodia desenvolvida somente sobre dois graus sucessivos.
Percebe-se claramente que estes dois graus constrangem muito menos a invenc¢do do
acompanhamento, em comparag@o ao que poderia obrigar, por exemplo, uma melodia sobre
quatro graus. Além disso, nas melodias primitivas ndo hd referencia alguma a uma
concatenacdo estereotipada de triades. Este fato negativo ndo significa mais do que a
auséncia de certas sujeicdes, e entdo, pelo contrdrio, uma grande liberdade de movimento:
naturalmente, para quem saiba mover-se. Assim, esta liberdade permite dar vida as
melodias nos modos mais diversos, e ainda recorrendo aos acordes das tonalidades mais
distantes. (Bartok, 1985, p. 93)

3.6.2. Melodias tonais diaténicas

Mais raras do que as anteriores, as melodias tonais neste periodo aparecem em obras
variadas, e de um modo geral, podem ser separadas em duas vertentes. A primeira se
assemelha as melodias das cangdes populares urbanas mais sofisticadas das décadas de
cinqlienta e sessenta. Na obra de Santoro, tal tendéncia pode ser observada mais
precisamente, nas diversas cancdes compostas durante o periodo e em pecas para piano de
curta duracdo. As melodias do segundo grupo seguem o padrdo estilistico da pratica modal,
correspondendo ao esfor¢co do compositor em desenvolver um estilo pessoal calcado no que
classificava como as “substancias melddicas basicas” da musica folclérica.

No exemplo a seguir o primeiro modelo de melodia tonal aparece harmonizado com
acordes do II e V graus da escala de L4 bemol Maior, modulando a partir do oitavo
compasso para sua subdominante, Ré bemol Maior, através da conversao do V grau de L4

bemol em II grau da nova tonalidade. Nos dois ultimos compassos do trecho, a cadéncia
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harmonica V - I em Ré bemol confirma a modulagdo para esta tonalidade. Tanto a forma do
encadeamento, quanto o conteido dos acordes empregados correspondem as estruturas
estereotipadas condenadas por Barték, e que ocorrem predominantemente na cangao
popular urbana, a provavel referencia de Santoro nestes prelidios. Corroboram esta
observacdo, o fato deste prelidio, especificamente, em sua versdo adaptada ao canto,
integrar um ciclo de cang¢des cujos textos foram fornecidos pelo poeta Vinicius de Moraes,

figura proeminente na musica popular brasileira desde a década de cingiienta.
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Ex. 3.3. Cldudio Santoro. Preliidio No. 2 (2 Série). Comp. 1-13(1957)

No trecho a seguir, ocorre o exemplo da segunda tendéncia mencionada. Fazem-se
presentes nesta passagem as figuras ritmicas sincopadas e o movimento descendente por
graus conjuntos tendentes a mediante, algumas das principais caracteristicas da musica
folclérica nacional, tal como aponta Mdério de Andrade (1943). Ainda que a melodia
permaneca centrada sobre Ré bemol maior, em momento algum, o compositor faz uso da
funcdo de Dominante, o que seria de fundamental importincia para o estabelecimento do
tradicional arcabouco harmonico do tonalismo.

A insisténcia durante os 26 compassos da peca, sobre os acordes do I, IV, VI e II
graus provoca no ouvinte a impressao de tratar-se exclusivamente de material melddico
modal, uma vez que a importincia concedida ao acorde do IV grau (sol bemol) faz com que
este acorde seja entendido como uma tdnica estabelecida sobre o modo lidio. Por tratar-se
de uma melodia em que se procura trazer a tona a suposta atmosfera da musica folcldrica, a

ambientacdo harmonica, isenta da relacdo dominante-tonica, se concentra justamente sobre
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as fungdes harmonicas incapazes de estabelecer uma estrutura harmonica desprovida de

ambigiiidades tonais.
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Ex. 3.4. Cldudio Santoro. Paulistana no.1. Comp. 1-14(1953)

3.6.3. Melodias tonais/modais cromdticas

Uma vez vencida a etapa classificada como “intencional”, ou seja, o periodo
marcado pela busca deliberada da “esséncia” musical brasileira, Santoro passa a investir em
um modelo meldédico mais flexivel, ndo mais baseado em escalas diatGnicas tonais ou
modais, mas novamente voltado para as possibilidades expressivas mais amplas da gama
cromética. Trata-se, na verdade, de um modelo de criacdo cujo resultado final em muito se
assemelha ao que foi estabelecido no final da fase transicdo. Enquanto aquela altura, na
busca pela simplificacdo da linguagem, as figuragdes diatOnicas aparecem introduzidas em
um discurso que tinha no cromatismo seu principal fundamento, aqui a situagdo se inverte,
uma vez que passamos a observar o emprego do cromatismo como forma de se evitar a
monotonia e as trivialidades geradas pelo emprego exclusivo de escalas diatonicas. Outra
caracteristica diferenciadora e complementar é a permanéncia das figuracdes ritmicas
sincopadas assegurando o cardter nacionalista das melodias deste periodo.

Os exemplos a seguir, provenientes da Sonata p/ Piano no. 3 e da Sinfonia no. 7
(Brasilia), obras de 1955 e 1960, respectivamente, marcam justamente o inicio e o final do

que Santoro considerou como o segundo momento de seu periodo nacionalista. Ainda que
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observemos a utilizacdo de onze e nove semitons da escala cromdtica, respectivamente,
estas melodias ndo podem ser consideradas isentas da forte manifestacdo de polariza(;f)es.44

No primeiro exemplo, o motivo melddico estabelecido no primeiro compasso é
imediatamente repetido por mais duas vezes. Na ultima repeticao (comp. 3) forma-se um
conjunto diatdnico de seis notas, as quais podem ser acomodadas sobre o modo edlio de mi
bemol, ou seja, a nota mais valorizada em razdo de sua posi¢cdo métrica privilegiada.
Estabelecendo-se como um verdadeiro eixo harmdnico de maior estabilidade, o conjunto
diatdonico sobre mi bemol € acrescido de um contetdo cromatico complementar (sol, 14, d6)
diretamente relacionado a escala lidia. Na frase seguinte (comp. 4 - 6), tanto o eixo
diatonico principal aparece com sua formagdo completa, uma vez que a nota fa € incluida,
formando assim a escala edlia de mi bemol, quanto o conteido cromético complementar €
ampliado com a inclusdo da nota fa bemol (mi bequadro), oriunda do modo frigio, o que
resulta finalmente no emprego de 11 semitons da gama cromatica (ex. 3.5).

No segundo exemplo, a presenca da nota pedal sol bemol asseguraria a
permanéncia da gravitacdo em torno deste nucleo tonal. Como de costume, ndo se observa
em Santoro um rigor maior quanto a grafia das notas, uma vez que sao empregadas, tanto as
alteracdes com bemdis, provenientes da escala de sol bemol, quanto as alteracdes com
sustenidos provenientes o tom enarmoOnico de fa#. O cromatismo da melodia resulta do
acréscimo das notas 14 e ré ao segmento diatonico, o qual pode ser associado ao modo
mixolidio de solb. No acorde final, o compositor provocard um desvio abrupto para a
tonalidade de mi menor, situada um tom abaixo da tonalidade predominante no restante do

trecho.

* Embora diversos autores tenham tomado para a si a tarefa de explicar a forma como a for¢a gravitacional
permanece atuante para além das fronteiras do sistema tonal, sendo os trabalhos de Hindemith (Craft of
musical composition) e Berry (Structural functions in music) exemplos concretos neste sentido, o depoimento
de Stravinsky em Poética Musical expde de forma precisa os principios implicitos nesta relagdo: “[..] nossa
preocupacdo é menos o que se chama de tonalidade do que o que poderiamos chamar de atragdo polarizada do
som, de um intervalo, ou mesmo de um complexo de notas. Essa nota que soa constitui, de certo modo, o eixo
essencial da musica. A forma musical seria inimagindvel caso faltassem os elementos de atragdo que plasmam
todo organismo musical, e que fazem parte de sua psicologia. [...]JToda miisica ndo sendo sendo uma sucessao
de impulsos e repouso, é fécil verificar que a a aproximacao e o afastamento dos pélos de atracdo como que
determinam a respiracdo da musica. Levando em conta que nossos poélos de atracdo ji ndo de encontram
dentro do sistema fechado que era o sistema diatonico, podemos aproximar os pélos sem obrigacdo de ceder
as exigéncias da tonalidade. Pois ndo acreditamos mais no valor absoluto do sistema maior-menor apoiado na
entidade que os musicologos chamam de escala de d6.” STRAVINSKY, Igor. Poética musical. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda, 1996, p.41
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Ex. 3.5. Cldudio Santoro. Sonata no.3 p/ piano. Comp. 1-6(1955)
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Ex. 3.6. Cldudio Santoro. Sinfonia no.7 (Brasilia). Comp. 101-115(1959-60)

3.6.4. Ostinatos

Disseminados por toda a obra nacionalista de Santoro, os motivos do
acompanhamento em forma de ostinato cumprem a fung¢do que, em geral, a eles se atribui:
propiciar o “fundo harmonico” por sobre o qual, o conteido melddico é sobreposto. Em
geral, os ostinatos de Santoro estdo elaborados em torno de uma figura ritmica bastante
pronunciada, com seu conteido variando entre, uma nota pedal, um acorde ressonante, ou
da combina¢do de dois ou mais acordes. Em virtude da repeticdo obstinada da entidade
harmoénica inequivocamente estabelecida, o nucleo tonal formado determinard a

funcionalidade de todo e qualquer elemento cromético sobreposto aquele contexto.
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Ex.3.7. Exemplos de ostinatos. Irremedidvel cangdo (1953). Sonata no. 3. p/ Piano, Il mov.(1955). Néo te digo Adeus (1953)

No exemplo a seguir, proveniente da IV Sonata p/ Violino e Piano (1951), o efeito
citado pode ser observado na medida em que o ostinato do acompanhamento, criado a
partir de um fragmento da escala lidia de Ré bemol (réb, fa, sol, 1db, sib), propicia a
estabilidade necessdria ao emprego funcional de toda a escala cromdtica. Quatro das cinco
notas que compdem o ostinato (sib, fa, sol e 14b) sao empregadas na melodia como pontos
de sustentagdo e convergéncia de todo o movimento cromdtico predominante em cada

segmento demarcado.
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Eixos de sustentacdo e convergéncia da melodia
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Ex. 3.8. Cldudio Santoro. Sonata no.4 p/ Violino e Piano.I mov. Comp. 50-60(1951)

3.6.5. Intercadmbio modal

Definido como uma troca de modos sem que o centro tonal seja alterado
(Persichetti, 1985, p. 36), o intercambio modal é geralmente praticado por Santoro em
sobreposicdo as figuras em forma de ostinato, uma vez que tais figuragdes asseguram o
estabelecimento de um poélo tonal estdvel, o qual acolherd as variagdes impostas a linha
melddica. No exemplo a seguir, extraido da Sinfonia Brasilia, o ostinato, composto pela
articulacdo ritmica irregular da nota mi, assegura a permanéncia neste centro tonal,

enquanto se observa o intercdmbio dos modos frigio e mixolidio na linha melédica.

Allegro Molto (J.: 138)
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Mixolidio

Ex. 3.9. Cldudio Santoro. Sinfonia no.7. I mov. Comp. 43-53(1959-60)

3.6.6. Polimodalidade

No Ponteio p/ Orquestra de Cordas (1953), o ostinato baseado no movimento

paralelo de acordes estabelece o modo frigio como base de sustentacdo para os quatro

intercambios modais praticados na melodia. Na medida em que cada uma destas trocas de

modo da voz superior se superpde a atividade harmonica do acompanhamento, obtém-se

um conjunto mais amplo de notas provenientes da unificacdo dos dois modos envolvidos,

técnica a qual Persichetti (1985, p. 36) se referird como polimodalidade: dois modos

diferentes com o mesmo ou diferentes centros tonais.
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Ex. 3.10. Cldudio Santoro. Ponteio. Comp. 9-22(1953)

3.6.7. Cromatismo polimodal

A seguir, observa-se a aplicacdo de um das técnicas composicionais discutidas

detalhadamente por Bartok em suas “Conferéncias de Harvard”.* Servindo-se da expressdo

“cromatismo polimodal”, Barték descreverd o procedimento em que diversas, ou até

4 BARTOK, Bela. Essays, ed. Benjamin Suchoff . New York: St. Martin’s Press, 1976.
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mesmo, todas as notas da gama cromética, podem ser empregadas igualmente em um tinico
trecho como conseqiiéncia da utilizagdo simultanea de modos diferentes baseados em uma
mesma fundamental. Trata-se, de acordo com sua avaliagdo, de uma concep¢ao cromética
inteiramente diferenciada da pratica de periodos estilisticos anteriores, em que “uma nota

cromaticamente alterada” encontrava-se “em relagdo direta com sua forma nao alterada”.

Obtemos como resultado da superposicdo de um pentacorde lidio e um frigio sobre uma
nota fundamental comum, um pentacorde diatdnico preenchido por todos os graus
alterados em sustenidos e bemdis. Entretanto, estes graus aparentemente cromaticos em
sustenidos e bemdis sdo em suas funcdes, totalmente diferentes dos graus dos acordes
alterados dos estilos cromdticos dos periodos anteriores. Uma nota cromaticamente
alterada de um acorde estd em relac@o direta com sua forma ndo-alterada; trata-se de uma
transi¢do conduzindo a nota respectiva do acorde seguinte. Em nosso cromatismo
polimodal, entretanto, os sustenidos e bemdis ndo sdo de forma alguma tomados como
graus alterados; sdo ingredientes de uma escala modal diatonica. (Barték. Apud: Vinton,
1966, p. 239)

Ainda que a idéia da ampliacdo cromatica através do aproveitamento simultineo
de dois ou mais modos esteja incluida, tanto no principio da polimodalidade, quanto no
cromatismo polimodal, na verdade, as duas possibilidades exibem radicais diferencas.
Enquanto na polimodalidade a superposi¢do implicita ndo destréi a integridade de cada
modo, uma vez que estes permanecem integralmente preservados nas vozes em que
aparecem isolados, no cromatismo polimodal o0 mesmo ndo ocorre, uma vez que o conjunto
de notas decorrentes da fusdo dos dois modos aparece distribuido irregularmente por toda a
textura musical.

No inicio da Sinfonia no. 7, a ocorréncia deste principio pode ser observada no
interior de cada um dos cinco segmentos melddicos demarcados. Enquanto na parte
superior sao demarcadas as notas da escala dérica de 14, o modo predominante no exemplo,
na parte inferior aparecem as notas pertencentes ao modo lidio. Considerando que o centro
tonal mantém-se fixo em 14, com base no raciocinio bartokiano teriamos a fusao de duas
escalas modais, o que, neste caso, proporcionard um total de dez dentre as doze notas
disponiveis. Enquanto as notas (ré#, sol#, dé#) e (ré, sol, d6) sdo exclusivas dos modos
lidio e dorico, respectivamente, o segmento do circulo das quintas (fa#, si, mi, 14)

corresponde a drea comum aos dois modos.
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La dérico Area harmdnica comum
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Ex. 3.11. Cldudio Santoro. Sinfonia no.7. I Mov. 1-16.(1959/60)

3.6.8. Paralelismo

No que tange a recorréncia das técnicas polifonicas, € certo que a musica
nacionalista de Santoro ndo prima por esta caracteristica, o que ndo implica dizer que nao
ocorram linhas melédicas em contraponto. Tal como observamos, a textura polifonica tende
a aparecer, geralmente, em trechos curtos e delimitados de um nimero reduzido de obras.
Por volta de 1960, Nadia Boulanger (1960, ACS) teceria semelhante comentario, quando
Santoro, interessando-se em restabelecer o contato com sua orientadora, envia-lhe algumas
de suas tultimas producdes a fim de que a mesma pudesse avaliar a qualidade destas obras.
Ainda que acentuasse a “forca vital” e a “poesia particular” da escrita de Santoro, por outro
lado, Boulanger nao deixou de apontar o “excesso de paralelismo” e a ‘“auséncia de
polifonia” na produ¢do nacionalista avaliada.

A movimentagdo paralela de vozes constituiu-se neste periodo um dos principais
recursos encontrados por Santoro para a elaboragdo de um acompanhamento livre das
amarras da harmonia funcional. Quanto aos acordes resultantes, entendidos como
conseqiiéncia do movimento da linha do acompanhamento, estes ndo mais sdo percebidos
em razdo de seu significado funcional harmdnico, mas, ao contrério, por sua capacidade de

proporcionar um ambiente harmonico instavel e inusitado as notas da melodia.
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L. . L. 4 . e
Tal como se deduz dos vdrios artigos analiticos % em que se discute a substituicao

47 . .
” 7" em Stravinsky, ou seja, uma

do contraponto tradicional pela técnica da “dissociacdo
“estrutura contrapontistica que organiza a textura em camadas musicais marcadamente
diferenciadas e harmonicamente independentes” (Rogers, 1995), as passagens de Santoro
demonstradas a seguir incluem-se neste principio, uma vez que correspondem ao emprego
de padrdoes de sonoridades verticais [patterns of vertical sonorities] em uma linha
especifica, ou seja, uma das possiveis formas de diferenciacdo e individualiza¢do das
camadas, de acordo com Rogers (1995, p. 477). Seriam, portanto, decisivos na
individualizagcdo das camadas, tanto a diferenciacdo na organizacdo do material sonoro, tal
como ocorre, por exemplo, nestes trechos de Santoro, em que as escalas modais da melodia
sdo contrapostas ao cromatismo das linhas paralelas do acompanhamento, quanto a
diferenciacdo em outros elementos musicais, tais como a constru¢do ritmica. Desta forma,
nos dois exemplos a seguir, a individualizacdo das camadas estaria efetuada através da
aplicagdo conjunta das seguintes formas de diferenciagdo: (1) padrdes de sonoridades
verticais (paralelismo de terca maior e quarta justa) no acompanhamento; (2) organizagdo

do material sonoro (diatonismo / cromatismo); (3) constru¢do ritmica.
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Ex. 3.12. Cldudio Santoro. Sinfonia No.7. I mov. Comp. 17-26(1959-60)

“ BOULEZ, Pierre. “Stravinsky Remains” in Notes of an Apprenticeship.(Paris 1966). HORLACHER,
Gretchen. “The Rhythms of Reiteration: Formal developments in Stravinsky’s Ostinati”, Music Theory
Spectrum XIV (1992), 171-87. CONE, Edward T. “Stravinsky: The progress of a method” Perspectives of
New Music 1, (1962), 155-64.

“Enquanto na prética contrapontistica tradicional pressupde-se a completa integracio dos componentes
verticais e horizontais, ou seja, as linhas melddicas distintas produzem uma Unica progressdao harmdnica que
governa toda a textura, na “dissociagdo” (contraponto por camadas) tal integracdo ndo se verifica. Ao invés
disso, predomina uma separa¢do claramente perceptivel das camadas de material musical contrastante, as
quais impedem a formag¢do de uma estrutura harmonica vertical unificada.
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Ex. 3.13. Cldudio. Santoro. Sonata (Fantasia) No.4, p/ Piano. I mov. Comp. 17-24(1957)

3.6.9. A linha do “baixo”

De textura predominantemente homofonica, o periodo nacionalista de Santoro exibe
como uma de suas principais caracteristicas 0 acompanhamento harmoénico realizado a
partir de um amplo vocabuldrio de acordes. Percebe-se, no entanto, que o controle da
continuidade 16gica das seqiiéncias harmonicas € efetuado, menos pelo contetdo funcional
de cada acorde do que pelas variagdes de tensdo geradas pela movimentagcdo da voz do
baixo. Na medida em que, pela elevacdo do grau de densidade, os acordes tornam-se
gradativamente mais instdveis e indefinidos, a determinacdo de seu significado estrutural
parece subordinar-se diretamente a forma como a voz mais grave € conduzida. Por sua vez,
as vozes centrais exercem pouca influencia no estabelecimento da funcionalidade, uma vez
que, como tentaremos demonstrar, o conteido interno dos acordes estd mais diretamente
relacionado a variagdo da densidade textural.

Segundo podemos supor, este aspecto em particular da técnica de harmonizagdo de
Santoro esta diretamente relacionado ao principio denominado 7Two-voice framework,
demonstrado por Hindemith (1945) em seu método de composi¢do e andlise musical.
Segundo o compositor alemao, o desenvolvimento harmdnico tende a ocorrer no interior de
uma moldura espacial (spatial frame) formada pela voz do baixo e pela voz superior mais
importante. Considerando que estas duas vozes sdo determinantes no estabelecimento da
clareza e inteligibilidade de qualquer obra, para Hindemith, seria de se esperar que, entre si,

formassem uma peca independente a duas vozes de escrita clara e equilibrada, nao
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necessitando de mais nada para completi-la. Quanto as vozes centrais, tal como

observamos em Santoro, dird o compositor alemao:

A progressdo da moldura a duas vozes (two-voice framework) € inteiramente independente
das outras notas do acorde. Na verdade, as vozes internas pertencem ao quadro tonal tanto
quanto as vozes externas, embora influenciem estas dltimas tanto quanto o bago ou o figado
influenciam a aparéncia externa do homem. [....] O caminho de um acorde no espaco é
afetado muito pouco pelas notas internas; sua forma € determinada mais pela progressao
melddica presente na moldura a duas vozes. (Hindemith, 1945, p. 114)

Dentre as trés formas mais freqiientes de movimentacdo desta linha inferior, tal
como praticada por Santoro, a primeira delas aparece no trecho a seguir. Enquanto a
melodia sofre alteracdes minimas em seu conteddo diatonico, a linha do baixo € conduzida
tdo somente por semitons. Neste cromatismo continuo e flutuante, a voz mais grave,
auxiliada pelas vozes centrais, eleva o conteido da melodia a um novo patamar de
interesse, na medida em que passa a criar com esta, novos e variados graus de tensio e

distensao.
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Ex. 3.14. C. Santoro, Irremedidvel cangdo. Comp. 17-26(1953)
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Enquanto na primeira parte do exemplo a seguir (comp 1 - 6) ocorre a segunda
possibilidade de movimentacdo horizontal da voz do baixo, qual seja, a aplicacdo de
intervalos de quarta e quinta justa, na segunda parte (comp. 7 - 8) recorre-se a conducdo da
voz do baixo através do intervalo de grau conjunto, tal como demonstrada no exemplo
anterior. Restrita as func¢des de dominante e tdnica nos seis primeiros compassos, em
conseqiiéncia do movimento por quartas ou quintas justas no baixo, a partir do acorde de 14
bemol menor (comp. 7), subdominante de mi bemol, a harmonia se afasta drasticamente
para uma area tonal indefinida, justamente pelo emprego da relagdo por grau conjunto na
voz do baixo. A conclusdo é determinada pela retomada do intervalo de quarta justa, o qual

conduzird o discurso harmonico ao acorde situado meio tom acima do acorde de partida

(comp.9).
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Ex. 3.15. C. Santoro. Prelidio no.3(2° série).Comp. 1-10 (1957)

Além das duas relagdes intervalares demonstradas acima, por grau conjunto e por
quartas e quintas, podemos ampliar o processo de harmonizagao de Santoro na medida em
que consideramos a movimentacdo da linha do baixo em intervalos de terca maior ou
menor. Atuam neste caso, tanto os acordes vizinhos por terca maior ou menor pertencentes
a uma mesma darea tonal, quanto aqueles acordes vizinhos por terca, baseados em uma

relac@o tonal afastada, tal como amplamente praticados por compositores impressionistas e
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AL 4 .- .
ultra-romanticos.”® Esta pratica pode ser observada no exemplo a seguir, em que a
conducdo dos acordes comandada pelo movimento do baixo ocorre exclusivamente através

dos intervalos de 3* maior € menor.

— | T T
—- ——a, e
e T B%

Ex. 3.16. Cldudio Santoro, Sonata No.3, p/ piano. Il mov. Comp. 17-24.(1955)

Isenta das enarmonias sempre presentes na escrita de Santoro, a mesma passagem €
reapresentada com seu acompanhamento reduzido as notas mais significativas. Nesta
versdo resumida, constata-se o emprego exclusivo das notas do modo edlio de ré bemol,
tanto no conteido melddico, quanto na linha do baixo. Neste caso especifico, observa-se a
forma como o movimento do baixo por tercas (réb, sib, solb, mib, dob), na verdade, esta
inserido em uma condu¢do mais ampla baseada no ciclo das quintas (réb, solb, déb). Por
outro lado, a simplificacdo do exemplo permite que se observe o papel desempenhado por

cada um dos elementos que interagem na trama musical.
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Ex. 3.17.Redugdo harménica do exemplo anterior

Em primeiro lugar, a melodia tem por fun¢do delimitar o espaco onde atuardo os
demais elementos, uma vez que, tal como constata Bartok (1985, p. 93), a restricdo as notas
de uma unica escala modal permitird uma maior liberdade de acdo do acompanhamento.
Em segundo lugar, a linha do baixo, como uma voz adicionada a primeira, também
contribuird na delimitacdo espacial mencionada. No entanto, compete aos intervalos

empregados na conducdo desta voz o estabelecimento da fun¢ao estrutural de cada acorde.

O emprego exclusivo do intervalo de terca garante a movimentagdo fluente do

B Ver “Quarta lei tonal” em: KOELLREUTTER, H. J. Harmonia Funcional. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira,
1978. p. 34
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acompanhamento que sé serd interrompida com a chegada no acorde sobre dé bemol. As
vozes centrais atuam no plano secunddrio, uma vez que, além de determinarem a variagao
de densidade da textura, interagem com as notas da melodia valorizando seu significado
harmonico. Considerado isoladamente, o acorde final revela claramente o importante papel
desempenhado pelas vozes centrais. Enquanto a nota da melodia (fdb), e a nota do baixo
(dob), ajustam-se perfeitamente a escala empregada, as notas centrais (rébb, sibb),
estranhas a0 modo, na verdade, inserem uma dose de indefini¢do harmonica a passagem,
fazendo com que as duas vozes extremas possam ser reinterpretadas como integrantes do
acorde de estrutura dominante sobre d6 bemol (c¢/ 7%, 9°m e 4%). Neste exemplo, em que as
vozes externas estdo limitadas ao contetdo diatdnico do modo, cabe as vozes centrais, tanto
a adicdo de sonoridades inesperadas, como por exemplo, a nota d6 natural do quarto
compasso, quanto a articulagdo de acordes libertos do arcaismo da harmonia tradicional,
como por exemplo, nas construcdes verticais (compassos 5 e 8)

Quanto a significacdo estrutural implicita nestas formas de movimentacdo da voz do
baixo, podemos afirmar que o emprego de intervalos de segundas e tercas, sejam maiores
ou menores, corresponde, em geral, a idéia de flutuacdo e afastamento. Enquanto a agdo
horizontal do baixo se restringe a estes intervalos, os centros tonais permanecem
indefinidos, o que possibilita o alcance das mais afastadas regides harmonicas. E bem
verdade que muitas vezes, como no ultimo exemplo, a melodia ndo acompanha a flutuagdo
tonal dos acordes movimentados desta forma. Na medida em que permanece restrita as
notas de uma escala diatonica, a melodia apenas se beneficia da fluéncia e leveza
proporcionada pela seqiiéncia de acordes variados e instdveis. Percebe-se aqui, claramente,
que os acordes acrescidos das mais variadas dissonancias, muitas vezes, ndo exercem no
contexto do encadeamento uma fun¢do harmonica precisa, mas, sdo escolhidos em razao do
grau de tensdo que geram em sua relacdo com as notas da melodia.

Por sua vez, a movimentacdo por quartas ou quintas justas no baixo corresponde a
idéia de permanéncia, estabilizacdo e conclusdo. A sensac¢ido de permanéncia em um ntcleo
tonal estdtico ocorre quando o emprego destes intervalos corresponde a articulagdo
repetitiva em torno de acordes de tonica e dominante, ou tonica e subdominante. Uma das
caracteristicas importantes do emprego destes acordes de funcgdes tdo evidentes € a

freqiiéncia com que aparecem com notas alteradas e adicionadas, possivelmente, uma
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tentativa de se ocultar a sonoridade arcaica e estereotipada que os caracteriza. Através da
simulacdo de movimentos cadenciais, estes intervalos auxiliam na defini¢do tonal de um
trecho, seja pela introdug¢do de uma nova tonalidade, seja pela conclusdo definitiva de um
trecho especifico.

Tal atribuicdo de significados estruturais aos intervalos empregados na linha do
baixo, além de constituir a base de sustentacdo de todo o pensamento harmonico de Paul
Hindemith, é também freqiientemente considerada nos mais diversos estudos tedricos da
musica tonal tradicional. Ellis Kohs (1973, p. 25), por exemplo, ao classificar o valor
harmoénico das cadéncias conhecidas, enfatiza sobremaneira a importancia do intervalo
empregado na movimentacio da voz do baixo. De acordo com sua classificacdo, terfamos a
cadencia auténtica perfeita como a mais forte e estdvel de todas, justamente por empregar
na voz do baixo os intervalos de quarta ou quinta justas. As cadéncias baseadas no
movimento da voz do baixo por intervalos de segunda e terca, tal como encontramos na
maioria das cadencias harmdnicas modais, sdo raras nas obras dos periodos cléssico e
romantico, uma vez que tais intervalos transmitem melhor a idéia de continuidade do que
de definicdo, sendo, portanto, consideradas inadequadas ao cumprimento das fungdes a elas
atribuidas.

Hindemith, por sua vez, ao analisar as relacdes cadenciais a partir da forca
gravitacional de cada intervalo, explica que a maior afinidade tonal entre os intervalos de
quarta e quinta justa os torna mais apropriados ao estabelecimento e confirmacdo de
nucleos tonais. As tercas e segundas seriam intervalos de menor afinidade harmdnica, uma
vez que a forca horizontal ou melddica encontra nestes intervalos sua melhor expressao, daf

sua capacidade de transmitir a idéia de continuidade e fluéncia.

A sucessdo de fundamentais (root-sucession) em que o centro tonal é precedido por sua
quarta ou sua quinta forma a cadencia ideal. [....] O salto de terca entre o centro tonal e a
fundamental que o precede torna a cadencia mais afdvel; enquanto uma segunda maior no
mesmo lugar, por seu cardter melédico, mostra a familiar aspereza harmdnica. O uso da
segunda menor (ascendente ou descendente) imediatamente antes do centro tonal, devido a
sua tendéncia a sensivel (leading-tone tendency), resulta na mais complacente de todas as
cadencias. (Hindemith, 1945, p. 141-142)

No exemplo a seguir, as idéias desenvolvidas nos pardgrafos anteriores aparecem

demonstradas conjuntamente. Enquanto a melodia permanece fixa delineando um provével
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modo ddrico em mi bemol acrescido de um cromatismo minimo, a harmonia, baseada no
movimento de quarta justa no baixo, restringe-se, durante 0s quatro primeiros compassos,
aos acordes erigidos sobre o V e I graus, ainda que ambos alterados: o acorde da dominante
aparece sem a terca, enquanto o acorde da tonica é transformado em uma dominante com 9*
aumentada. No quinto compasso, a estabilidade anterior se desfaz, na medida em que o
baixo passa a movimentar-se por intermédio dos intervalos de grau conjunto e terca. Neste
momento, enquanto a melodia se afasta da tonalidade principal, a harmonia alcanca o
acorde do V grau, transitando por dois acordes estranhos a tonalidade do trecho, mi menor
e ré bemol. O restabelecimento do movimento por quartas no baixo (comp. 6) sugere uma
cadencia conclusiva através das fun¢des de dominante e tonica, embora estas duas funcdes
aparecam alteradas: a dominante sem a terca € com quinta aumentada, € a tdnica com a

sexta menor acrescentada.
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Ex. 3.18. Cldudio Santoro. Preliidio No.10 (2¢ série). Comp. 1-7(1957)

No exemplo seguinte, os intervalos articulados no baixo cumprem as mesmas
funcdes observadas no exemplo anterior, embora o movimento do baixo por graus
conjuntos e tercas maiores e menores (comp. 1 — 3) impeca que um nicleo harmdnico
preciso se estabeleca. Na passagem do terceiro para o quarto compasso, o centro tonal se
estabiliza na tonalidade de ré, através de um salto de quinta descendente insinuando a

relacdo dominante-tonica.
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Ex. 3.19.. Cldudio Santoro. Sonata No.4 (Fantasia). I mov. Comp. 40-46(1957)
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4. “RETORNO AO SERIALISMO” (1961-1966)

4.1. Introducdo

Por volta do inicio da década de sessenta, o percurso estilistico de Santoro seria
tomado por um novo ciclo de transformagdes. Tanto a preocupacdo em dar livre curso a
atualizacdo estilistica, quanto a descreng¢a nas antigas convic¢des ideoldgicas nutridas
durante o transcorrer da fase nacionalista, gradativamente, o trariam de volta a escrita
dodecafbnica da década de quarenta. Seguro da autenticidade e do cardter burlesco de suas
constantes metamorfoses composicionais, Santoro ndo deixaria de reconhecer, além da
propria inevitabilidade da retomada do serialismo, também o aspecto transitorio
representado por este novo momento, uma vez que as transformacdes empreendidas nos
discurso musical terminariam por desaguar nos primeiros ensaios vanguardistas da fase

seguinte.

Nestes anos fiz muitas transformacdes. Durante uns 10 anos escrevi miisica mais nacional,
mas logo a partir de 60 fui voltando ao serialismo até estar de novo em dia com o mais
moderno. [...] Foi um desenvolvimento um pouco cdmico, mais autentico. (Santoro, 1971)
(Correspondéncia a Ernesto Xanc6, ACS)

Vocé bem que tinha razio quando dizia que voltaria [ao serialismo] um dia. E verdade. A
experiéncia dos dltimos 10 anos ndo foi em vao. Deu-me segurancga para poder fazer hoje
0 que desejar com o material sonoro. (Santoro, 1962) (Correspondéncia a Koellreutter,
ACS)

Tenho escrito vdrias coisas e estou mudando de estilo. [...] Voltei um pouco ao serialismo,
embora, sempre a minha maneira. Isto €, nunca de maneira escoldstica nem dogmatica.
Como vocé sabe nunca me prendo a dogma. [...] Creio que minha experiéncia nos tltimos
anos foi muito interessante, mas esse meu espirito de sempre pesquisar, em busca de
novos caminhos, novos materiais, fez-me pensar um pouco e refletir para esperar criar
novas obras. (Santoro, 1962) (Correspondéncia a Bruno [?], ACS)

Ainda que sustente, conforme o conteido da udltima citacdo, que a decisdo em
favor da “busca de novos caminhos” seria o reflexo de inquietacdes de cardter estritamente
pessoal, oriundas da necessidade continua de ampliacdo das possibilidades expressivas, o
“espirito de sempre pesquisar”, as informagdes obtidas a partir da pesquisa bibliografica
demonstram que a atitude de Santoro, longe de corresponder a um fato isolado, na verdade,
coincide com o conjunto das transformacoes verificadas no proprio contexto histérico da

musica brasileira. Neste sentido, destacariamos em primeiro lugar o enfraquecimento das
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teorias estéticas baseadas na crenca da existéncia de uma “personalidade” inerente a cada
povo, manifestando-se nas institui¢des sociais, na lingua, na expressdo artistica e etc;
certamente, uma das tendéncias predominantes na criacdo musical brasileira até por volta
de 1959, ano de falecimento de seu maior representante, Heitor Villa-Lobos.

No que concerne a criagdo de novas obras justificadas nas antigas convicg¢des
ideoldgicas, nesta nova fase, diminuem dramaticamente a interferéncia das idéias politicas
tao enfaticamente verbalizadas no decorrer da década anterior. Cada vez mais convicto de
que “o comunismo era uma bela teoria que na pratica se tornava dificil concretizar” (Mariz,
1994, p. 51), com o passar do tempo, Santoro seria capaz de renegar publicamente grande
parte das teses defendidas em artigos e palestras na década anterior. Neste caso, podemos
citar, por exemplo, a sugestdo da criacdo de um estilo musical de tradi¢do erudita voltado
especificamente para a apreciacdo das massas, além, obviamente, da divulgacdo de

ideologias politicas por intermédio de obras musicais.

[...] o pessoal da esquerda quer popularizar a cultura, eles estdo rebaixando o nivel da
cultura pra chegar ao nivel das massas, ao invés de fazer o contrario: elevar as massas ao
nivel do pessoal que tem cultura. [...] Isso aconteceu em muitos paises pseudo-socialistas,
dar apoio a um rebaixamento da linguagem musical, literdria, atingir o maior nimero
através duma transmissdo e divulgar um melhor ponto de vista ideoldgico, que é
completamente, no meu ver, falso. Eu acho que a arte pode ser panfletaria se ela quiser,
mas na minha opinido, nao deve ser. (Santoro. Apud: Souza, 2003, p.93)

Em decorréncia do crescente desinteresse pelo projeto nacionalista, cria-se no
meio musical brasileiro um vazio cultural que, pouco a pouco, seria novamente ocupado
pelo ideal estético de pesquisa permanente proposto originalmente pelo grupo Miisica Viva.
Diversos compositores brasileiros, por volta do inicio da década de sessenta, iniciam um
radical questionamento, ndo apenas dos tradicionais caminhos da composi¢dao
contemporanea, mas, do préprio ato da criacdo, estimulando, desta forma, a adog¢do de
novas e mais arrojadas possibilidades composicionais. Embora as idéias em voga neste
novo contexto, tais como improvisacdo, aleatoriedade, “happening” e etc, somente tenham
sido incorporadas por Santoro a partir de 1966, a radical mudanga do cendrio, ndo apenas
musical, mas, das artes e da cultura em geral, fatalmente, terminaria por influenciar sua

decisdao em favor de mais uma transformacao estilistica.
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Ainda que as informacdes colhidas em seus documentos pessoais, tal como
dissemos anteriormente, apontem para a hipdtese de uma ac¢do isolada e de cardter pessoal,
a tese da influéncia externa se impde de forma bastante convincente, haja vista seu amplo e
quase total predominio sobre a grande maioria dos compositores. Os fatores a seguir, de
acordo com Joseph Straus, determinantes na decisdo quase que generalizada pela adocdo do
serialismo durante a década de cinqiienta,49 retratam o marco inicial desta tendéncia: (1) O
crescimento relativamente rdpido da abordagem serial; embora em desvantagem numérica,
os compositores serialistas, por seu maior vigor e energia, levaram muitos a acreditar que
correspondiam a maioria; (2) A conversdo de Stravinsky, a mudanca de estilo, em 1952, do
mais célebre de todos os compositores foi reconhecida como um evento memoréavel, o que
certamente ajudou a fomentar a idéia de que todos os demais compositores estariam
optando pelo mesmo caminho, como Copland, por exemplo;50 (3) Retorica provocativa;
embora minoritdrios, os serialistas reivindicaram de forma rigorosa a prioridade histérica e
estética de sua posi¢io, sendo o discurso de Boulez, o protétipo desta tendéncia.”’

Ha que se salientar, por outro lado, que a renuncia de Santoro a expressao
nacionalista ndo significou uma conversdo imediata as tendéncias estilisticas entdo
predominantes na América do norte e Europa ocidental no inicio da década de sessenta.
Enquanto os compositores mais destacados, ajustados desde a década anterior em torno dos
polos “acaso” e “total serializagdo”, se voltam gradativamente para o aproveitamento das
possibilidades oferecidas pelo texturalismo, pela musica eletronica e concreta, pelo teatro e
multimidia, e finalmente, pela a musica de tradi¢do nao-ocidental, Santoro, por sua vez,
incapaz de livrar-se de imediato das caracteristicas tdo arduamente desenvolvidas nas obras
da década anterior, opta por retomar gradativamente os caminhos ja trilhados em seu

primeiro periodo.

¥ Professor da Faculdade de Teoria e Anlise da Universidade de Yale

9 De acordo com Joel Lester, a decis@o de Stravinsky em adotar o serialismo teria contribuido diretamente
com sua propagacdo, uma vez que se compreendeu finalmente que o serialismo era uma técnica construtiva e
ndo um estilo musical. “That Stravinsky’s serial music was still “Stravinskian” demonstrated to many other
composers that writing serial music did not necessarily mean writing music like Schoenberg’s, Berg’s, or
Webern’s. In addition to these purely musical reasons, there may also have been the sense that World War 11
had marked the end of an historical, geopolitical, and technological era.” LESTER, Joel. Analytic Approaches
to Twentith-Century Music.” New York: W.W. Norton and Company, Inc. 1989, p. 278

> “Tout musicien qui n’a pas ressenti ... la necessité du langage dodécaphonique est INUTILE . Car toute son
ouvre se place en deca des necessités de son époque”. Apud: BENITEZ, Joaquim. Avant-Garde or
Experimental? Classifying Contemporary Music. International Review of the Aesthetics and Sociology of
Music, Vol. 9, No. 1. (Jun., 1978), pp. 53-77.

143



Esta nova tendéncia, entretanto, ndo perduraria, uma vez que Santoro,
rapidamente, se desvencilha das caracteristicas mais conservadoras presentes nas obras da
primeira fase para concentrar-se, tdo-somente, no modelo referencial weberniano posto de
lado desde a fase de transi¢ao para o nacionalismo. Obviamente que nao nos referimos aqui
as estratégias composicionais mais sutis e sofisticadas desenvolvidas e valorizadas pelo
compositor austriaco, tais como a projecdo “de um germe, uma célula de trés sons”, “como
em um prisma transparente sobre todos os intersticios da obra” (Berio, 1981, p. 59), mas, as
caracteristicas mais superficiais e imediatamente reconheciveis, como, por exemplo, a
“preferéncia pelos intervalos de 2% particularmente a 2* menor juntamente com sua
inversdo a 7* maior e extensdoes como a 9* menor e 14* maior, ou ainda, a indiferenciacao
quanto aos planos verticais e horizontais”. (Routh, 1968, p. 110)

Finalmente, h4 que se salientar o desinteresse de Santoro pela conversao irrestrita a
algumas das novas técnicas composicionais, tais como o “pontilhismo vanguardista” ou o
“serialismo integral”, movimentos artisticos origindrios justamente do cerebralismo de
Webern e exemplificados nas obras de figuras como Nono, Berio, Maderna, Stockhausen e
Boulez. Ainda que a partir da segunda metade da década, movido pelo interesse em “estar
em dia com o mais moderno”, progressivamente, sua producdo passasse a exibir algumas
caracteristicas em comum com as obras dos compositores citados, tais como texturas
escassas (pontilhismo), contornos melddicos rigidos e angulares, configuragdes ritmicas
irregulares, propor¢des assimétricas, aglomeragdo cromaética (clusters), suspensdo métrica,
erradicacdo do contraponto convencional, para Santoro, estes novos “resultados” teriam que
ocorrer sem que os procedimentos ultra intelectualizados se convertessem em novos e
adicionais empecilhos para alcance do “equilibrio” de sua expressdo. A seguir, ao lado do
depoimento de Santoro referente a sua aversdo para com 0S processos pré-composicionais
ligados ao serialismo integral, inclui-se o trecho extraido dos ensaios de Brindle em que se
considera, como tendéncia natural da década de sessenta, a exata postura adotada por
Santoro, qual seja, o acolhimento dos resultados proporcionados pelo serialismo integral de

maneira livre e espontanea.

Porque na minha opinido ela [a técnica dodecaf6nica] € o climax, € o final de todo um
periodo [...] Entdo ai acabou, quer dizer ficou um beco sem saida, apesar deles sairem para
a técnica serial, chamada serialismo dos anos cingiienta, que é o desenvolvimento do pés-
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webern, naturalmente um pouco menos musical e mais técnica, vamos dizer assim, do que
musica; mais experiéncia do que realizagdo. [...] O serialismo dos anos 50 aos 60, o
serialismo que fez o Boulez, por exemplo, Berio e Stockhausen, o qual teve varias fases,
aquela pontilhista, acho uma fase completamente estéril, seca. [...] Em geral eu faco
planos interiormente. Penso sobre a obra. Entdo, o meu plano € interior e ndo exterior.
Esquematizag¢do — eu raramente fiz isso na minha vida. [...] a maneira como se faz ndo é
importante, é o resultado que é importante, mais que tudo. Em arte € isso, e os serialistas
fizeram o contrdrio: o importante ndo era o resultado mas sim a maneira como o sujeito
fez e a maneira como € explicado. [...] O equilibrio para mim € a emocao, eu sou um cara
principalmente emocional. Parto da emog¢@o para a constru¢do e ndo da construgdo para a
emocao. (Santoro. Souza, 2003, p.77-88)

Embora, em si mesmo, o serialismo ndo possua qualquer virtude, exerceu fundamental
importincia na criagdo de uma nova linguagem de considerdveis dimensdes e ricas em
possibilidades. Tendo esta linguagem alcangado uma clara definicdo, a tendéncia se volta
para a dispensa da construcio e para a escrita de musica com as mesmas caracteristicas,
embora de forma completamente livre.(Brindle, 1989, p. 172)

Em vista de tais consideragdes, seria possivel avangarmos para a hipétese de que a
producdo de Santoro centralizada em torno ano de 1966, ou seja, no momento em que o
compositor definitivamente se integra a corrente vanguardista, estd mais particularmente
identificada com a “linguagem musical” surgida com a exaustdo do serialismo integral, a
qual Brindle (1989, p. 52) se refere com expressdao musica de doze sons livres (free twelve-
tone music). Para este autor, uma vez assimilados os resultados do serialismo integral, o
“pendulo passaria a pender para o lado oposto”, j4 que as principais caracteristicas do
serialismo integral, tais como “principios rigidos”, “estruturalismo” e “complexidade”
seriam substituidos pelas nocdes exatamente contrdrias, tais como “inven¢do livre”,
“fantasia” e “simplificagdo”.

Ainda que na correspondente producdo de Santoro, exemplificada em obras como
o Quarteto de Cordas no.7 (1965), os Diagramas Ciclicos (1966) e In Tele Tonus Visionen
(1967), a série dodecafonica permanece em atividade como importante ferramenta no
controle do total cromatico, no que se refere tdo somente ao resultado final, ou, mais
particularmente, ao aspecto externo da obra, a semelhanca com o estilo mencionado por
Brindle € marcante. Neste sentido, hd que se acentuar o fato de que, enquanto Brindle
(1989, p.53) detecta “o abandono da série”, e conseqiientemente, a “ordenacdo
completamente livre” de um total cromatico “usado de forma consistente”, em Santoro,
observamos, tal como uma quase correlacdo, a preferéncia do compositor em empregar

apenas uma Unica transposi¢do da série por longos trechos, ou, até mesmo, ao longo de todo
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o movimento. Dado seu habitual descompromisso para com a ordenagdo interna da série, a
aproximacao entre a caracteriza¢do proposta por Brindle e as mencionadas obras de Santoro
se torna ainda mais plausivel. Em se considerando as caracteristicas ligadas a “variedade”,
“espontaneidade” e “emocdo”, implicitas no estilo citado, uma clara e imediata
correspondéncia pode ser estabelecida entre o depoimento anterior de Santoro e as palavras
de Brindle, citadas a seguir, mais particularmente, no trecho em que se refere ao alcance do

equilibrio através da emocgao.

Resumindo, desenvolveu-se uma miusica nova e livre, similar em muitos aspectos aos
produtos do serialismo integral, ainda que com bases emotivas mais profundas. Esta
musica, a qual, na auséncia de uma melhor designacio, nos referiremos com a expressao
“doze sons livres”, provou ser duradoura, uma vez que foi tomada como o sustenticulo de
parte razodvel da producdo vanguardista. (Brindle, 1989, p. 53)

4.2. Atividades profissionais

Assim como ocorrera quando da ado¢do do nacionalismo de orientacgdo partiddria
no final da década de quarenta, mais uma vez, Santoro encontrava-se em solo europeu
quando de sua decisdo em favor das novas orientagdes estilisticas. Neste sentido,
certamente foi determinante o contato mais intimo e duradouro com o meio cultural
europeu, para o qual, as teses nacionalistas, ainda ressonantes no Brasil, hd muito tempo ja
haviam sido suplantadas. Colhendo os frutos de sua estreita ligagdo com os paises do bloco
soviético, Santoro fixara-se em Berlim Oriental como compositor residente sob os auspicios
da Stadtoper. Tal como menciona em sua correspondéncia, teria sido convidado a escrever
uma 6pera sobre a vida do operdrio norte americano e compositor de cangdes de protesto,
Joe Hill, “obra com nitido carater ideologico e propagandistico, mas que a contragosto,

preferiu recusar”. (Mariz, 1994, p. 36)

Em 1961 eu vivia na Alemanha trabalhando com grandes profissionais na Deutsch State
Oper. Fui contratado para escrever uma Opera, mas que infelizmente ndo escrevi. Foi
quando fecharam o famoso muro de Berlim. Entdo rescindi o contrato e fui embora para a
Suica porque a situacgdo era insustentdvel. Todos nés pensdvamos que ia estourar a guerra
[.....] resolvi ir embora, porque, com canhdes russos de um lado e canhdes americanos do
outro, ndo tinha condi¢des de viver. (Santoro, 1981) (Entrevista ao Jornal José, ACS)
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Instalado na Suica em 1962, Santoro receberia de Darcy Ribeiro, entdo reitor da
recém criada Universidade de Brasilia, o convite para ocupar o cargo de “coordenador para
os assuntos musicais” da nova instituicdo, funcdo na qual permaneceria até 1965. Neste
periodo em que se dedicou a organizagdo e administracdo do Departamento de Musica da
UnB, Santoro atuaria nas mais variadas atividades, entre elas, formalizacdo curricular,
direcdo de conjuntos orquestrais e de camara, administracdo de disciplinas individuais e
coletivas e etc. Tendo iniciado os trabalhos em Brasilia com a oferta de “cursos de
extensdo”, em que ainda sem contar com uma equipe de trabalho, ministra aulas abertas de
apreciacdo musical para amadores, Santoro ja contava no ano seguinte com uma equipe de
nomes importantes da inteligéncia musical brasileira, alguns dos quais, ligados diretamente

a vanguarda paulista, entre eles, Rogério e Régis Duprat, Damiano Cozzella e etc.

Temos cursos de todas as matérias tedricas (Teoria Elementar e Superior, Ditado, Solfejo,
Contraponto, Harmonia, Analise, Estética, Histéria da Musica, Instrumentagcdo) de
instrumentos (Piano, Cordas e alguns Sopros) Composi¢do, Regéncia instrumental e coral,
Educacdo Musical e Musicologia. Nossa orquestra de Camera e nosso Conjunto Medieval-
Renascentista, assim como nossos Conjuntos Cameristicos, s6 no semestre passado, que
foi o semestre inaugural, deram 16 concertos, muito concorridos e de alto nivel. (Santoro,
[sd]) (Correspondéncia a Gerard Béhague, ACS)

Responsével pela administracio de uma razodvel equipe de professores,”> Santoro
receberia no ano seguinte (1964), quando da oficializacdo dos cursos regulares de musica, o
prémio Rddio Jornal do Brasil, como um reconhecimento ao trabalho realizado nos
primeiros anos da UnB. Neste sentido, o Jornal do Brasil informava em sua edi¢do de
6/11/65 que o referido prémio lhe fora conferido principalmente “pelo interesse nacional do
trabalho que desenvolveu como diretor e professor da Escola de Musica da Universidade de
Brasilia”. Paralelamente a atua¢do na UnB, Santoro ainda acumularia uma série de cargos
administrativos, o que seria, segundo suas palavras, o resultado do reconhecimento

profissional que finalmente comegava a colher.

Estou como diretor de toda a parte musical da nova Universidade de Brasilia. Além disso,
sou diretor da divisdo de miisica do Departamento de Cultura da cidade de Brasilia, e
Presidente local da Ordem dos Misicos. Como vé uma espécie de ditador da musica aqui,

> Além dos irmdos Duprat e D. Cozzella, integraram a equipe formada por Santoro, os professores: Yulo
Branddo, Nise Obino, Natan Schwartzman, Suzy Botelho, Moacy Del Picchia, Gelsa Ribeiro, Adserson
Salles e Angel Jaso.
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como um jornal do Rio brincando ja me apelidou. De fato, ocupo hoje a posicdo de maior
destaque da musica aqui na nossa terra, chegou, mas bem que custou. (Santoro, 1962)
(Correspondéncia a Aldo Parisot, ACS)

O periodo de atividades académicas seria abruptamente interrompido com a
chegada do segundo semestre de 1965, momento em que a instituicdo é tomada por uma
grave e profunda crise politica. Tal como relata o manifesto’ assinado por doze
coordenadores de curso, entre eles, Roberto Salmeron™ e Santoro, o conflito se instalara em
conseqiiéncia da determinag¢do do Ministério da Educacio em exigir o afastamento de um
professor recém demitido da Universidade do Rio Grande do Sul, com base no Ato
Institucional no. 1, e em seguida, “indevidamente” contratado pela UnB. Em reacdo a
interferéncia externa que colocava em risco a autonomia da institui¢do, diversos professores
se opuseram aquela exigéncia, o que levou o governo militar a dar inicio a uma brutal
repressdo contra 0 movimento instaurado, culminando o processo na demissao coletiva da
maioria de seus docentes, 223 dentre 305.

De acordo com Mariz (1994, p. 44), em seguida ao afastamento da Universidade
de Brasilia, Santoro teria recusado o convite do compositor chileno Domingo Santa Cruz
para atuar na Universidade de Santiago, além da oferta de emprego em outras cinco
universidades norte-americanas. Ao invés disso, estabeleceu-se em Berlin ocidental com o

amparo de bolsas conjuntas do governo alemao e da Ford Foundation.

4.3. “Um passo fora” da temdtica nacional.

O desinteresse pela continuidade do projeto nacionalista nao significou um
imediato retorno a antiga préatica serialista. Obras como o ultimo movimento da Sinfonia
no.7 (Brasilia) e o Concerto p/ Violoncelo e Orquestra, compostas em 1960 e 1961
respectivamente, exibem como principal tendéncia, segundo o compositor, a tentativa de
desenvolvimento de uma expressdo renovada, calcada inicialmente no distanciamento da
“musica de influéncia tematica nacional”. Ainda que anunciasse a renovacdo de seu

interesse pelo serialismo j4 desde o inicio da década, Santoro apontaria como primeiras

23 «Aos Professores da UnB” [7/7/1965] Documento levantado no arquivo do compositor.

> Engenheiro elétrico e fisico nuclear de renome internacional, Salmeron deixa o Brasil definitivamente em
1966, passando a trabalhar na Ecole Polytechnique em Paris, Franca, uma das mais importantes escolas de
engenharia do mundo. Salmeron tornou-se um dos grandes amigos de Santoro, chegando a acolhé-lo em sua
casa em Paris nos tempos dificeis que se seguiram apds a demissdo em Brasilia.

148


http://pt.wikipedia.org/wiki/F%C3%ADsica_nuclear
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=%C3%89cole_Polytechnique&action=edit
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris

obras fundamentadas nesta técnica somente aquelas produzidas a partir do ano de 1963, tais

como a Sinfonia no.8, a Sonata no.4 p/ Violoncelo e Piano e o Quarteto de Cordas no.6

O Eleazar vai executar no préximo més a minha Sétima Sinfonia cujo dltimo movimento
escrito em Londres ja € um passo fora da musica de influéncia tematica nacional, assim
também o é o Concerto para cello. (Santoro, 1962) (Correspondéncia a Koellreutter, ACS)

Escrevi uma nova Sonata (serial) para o Aldo Parisot que devera executd-la em Nova
York este mez. Ela representa minha nova orientacao estética. Logo que termine minha 8*
Sinfonia enviarei uma cépia a vocé. E uma obra bem moderna também serial. [...] Estou
escrevendo um Quarteto (o no. 6) dentro do novo estilo. (Santoro, 1964) (Correspondéncia
a Espinosa, ACS)

Ainda que o ultimo movimento da Sinfonia no. 7 tenha significado para o

compositor um passo adiante quanto ao desenvolvimento de um novo estilo, a anélise de

trechos extraidos do referido movimento revela que os principais materiais que

caracterizaram o periodo nacionalista ainda permaneceriam preponderantes sobre qualquer

outra suposta tentativa de renovacgdo da escrita. Esta tendéncia pode ser comprovada na

medida em que observamos a elevada concentragdo de materiais tipicos do periodo

anterior, ja& desde os compassos iniciais: (1) ostinato diatdnico sobre escala frigia.

(Utilizado no decorrer de todo o movimento, ora como motivo tematico, ora como fundo

harmonico); (2) idéia melddica subordinada, baseada no modo menor com alteracdo

ascendente do quarto grau; harmonizada em quartas paralelas cromaticas; (3) cromatismo

polimodal / lidio+edlio; cadéncia a Sib; (4) segmento melddico em sol menor/ acorde final

com adi¢do de cromatismo.

Allegro Molto

1. Ostinato diaténico

2. Idéia subordinada (mib menor) + quartas paralelas
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4. Sol menor
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Ex. 4.1. Clduido Santoro. Sinfonia no.7. IV mov. Comp 1-7(1959-60)

Por outro lado, o trecho apresentado a seguir possibilita uma comparacdo mais
efetiva entre os materiais harmonicos e melddicos tipicos da fase nacionalista e o que,
possivelmente, o compositor declara ser o afastamento da “influéncia temadtica nacional”.
Se por um lado, nos oito primeiros compassos desta secdo as caracteristicas do periodo
nacionalista ainda permanecem atuantes, representadas, por exemplo, pelo ostinato do
primeiro compasso, neste caso, transposto para as tonalidades de ré bemol (dé#) (comp. 81
- 85), e em seguida ré (comp. 86 - 88), além das harmoniza¢des em quartas paralelas, por
outro lado, a idéia temdtica subordinada marca a entrada de uma passagem onde toda e
qualquer atividade melddica seria substituida por uma seqiiéncia de agregados verticais
sobrecarregados de graus conjuntos, além da dispersdo textural (comp. 92 - 99). Tais
caracteristicas podem ser consideradas uma amostra, ainda que incipiente, do que mais
tarde se converteria nos gestos tipicos do periodo, tais como a espacializacdo sonora e as

formagdes verticais em forma de clusters.
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Ex. 4.2. Cldudio Santoro. Sinfonia no.7 IV mov. Comp. 81-99(1959-60)

4.4. Um retorno gradativo. Prelidios do 2° caderno (13, 17, 19).

Integrantes de um ciclo de 21 pegas,55 dentre as quais, as doze primeiras
pertencem ao periodo nacionalista (/° caderno), os nove Preliidios do 2° caderno (1963)
podem ser considerados uma plausivel interseccdo entre a expressdo isenta de temadtica
nacional, aludida pelo compositor, e a pratica serialista da década de sessenta. Tendo como
ponto de partida as instdveis relagdes predominantemente diatOnicas prevalecentes no
Preliidio 13, o primeiro do 2° caderno, nestas miniaturas ocorreria um paulatino acréscimo
de conteddo cromético, culminando o processo no conseqiiente reaproveitamento de séries
dodecafbnicas nas trés dltimas pegas da colecao.

Considerados conjuntamente, os trés segmentos demarcados nesta primeira peca
estabelecem uma conexdo entre as construcdes hierarquicas modais e tonais do periodo
imediatamente anterior com a expressao cromdtica que caracterizaria esta nova fase, visto
que em cada um dos trés segmentos prevalece um destes materiais. O primeiro segmento

tem como principal fundamento a triade erigida sobre ré bemol. Enquanto este acorde

> Entre os anos de 1946 e 1989, Santoro compds um total de 34 prelidios, divididos inicialmente em duas
séries, 1 a 5, e 6 a 34. Posteriormente, 21 destes prelidios foram selecionados pelo préprio compositor para
publicagdo, subdivididos em “1° e 2° caderno”, em numera¢des diferentes dos manuscritos originais. Ver:
SOUZA. Iracele L. de. Santoro: Uma histéria em Miniaturas. Campinas: Instituto de Artes, Universidade
Estadual de Campinas. 2003. Dissertagcdo de Mestrado. p. 69.
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permanece estitico como um verdadeiro ostinato nas tré€s vozes superiores, a voz do baixo
realiza um movimento cromdtico descendente até atingir o acorde do primeiro grau em
segunda inversdo, demarcando assim, a extensdo desta primeira drea tonal. No segmento II,
utiliza-se a triade de ré bemol maior como fundo harmonico para a melodia desenvolvida
na voz inferior sobre a regido harmonica de f4 menor. Tomadas conjuntamente, a triade de
ré bemol e a escala sobre fi4 menor sugerem, quando superpostas, a escala polimodal
incompleta nos modos lidio e edlio em ré bemol. Quanto ao segmento III, migra-se de um
fragmento escalar diatdnico (ré, mib, fa, sol, 1ab) para uma expressdo cromdtica livre, em
que, de forma ainda timida, ocorrem algumas das caracteristicas que passariam a prevalecer
mais adiante: o afrouxamento da sensa¢do métrica (quidlteras em seminimas), timbrismo

(2* maiores paralelas), aglomeragdo vertical de semitons (acorde final).
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Ex. 4.3. Cldudio. Santoro. Preliidio 13 (2° caderno). (1963)

Enquanto nos Preliidios 14, 15 e 16, os resquicios da fase nacionalista anterior
ainda predominam, a partir do Preliidio 17, algumas sutis transformacdes podem ser
percebidas, como, por exemplo, a retomada de um dos principais procedimentos técnicos
associados a pratica dodecaf6nica de Santoro na década de quarenta, qual seja, a divisdo
dos doze semitons em dois grupos de sons, neste caso, divididas entre o acorde estitico e o
material melddico do segmento L.

No segmento II, o contetido cromdtico seria distribuido entre as duas possiveis
gravitagdes tonais: o acorde com estrutura dominante sobre fa# e a regido tonal de fa
menor. Embora diretamente associadas a pratica do periodo anterior, tais formacodes
verticais aparecem com suas tessituras claramente expandidas. Com sua estrutura
harmonica estética, o segmento III fundamenta-se em torno do acorde de cinco sons (sib,
réb, 14, mi, sol#), o qual, apds ser gradativamente construido desde os primeiros compassos
desta secdo, aparece invertido no penudltimo compasso, o que de imediato aponta para o
interesse do compositor em explorar as qualidades timbristicas individuais desta formacao
vertical.

Ainda como importante relacdo estrutural, nesta peca ocorreria a escolha de um
unico intervalo como sonoridade preponderante, o qual atuard em prol da interconexao dos
trés segmentos. Tal como demonstrado na dltima parte do esquema analitico, o intervalo de
3* menor, ou sua inversdo, a 6* maior, aparece em destaque nos trés segmentos da obra: (1)
sextas e tercas maiores paralelas (segmento I); (2) tercas menores paralelas no ponto
culminante da obra (segmento II); (3) tercas menores articuladas na regido aguda como

sonoridade final da peca (segmento III).
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Ex. 4.4. Cldudio Santoro. Prelidio 17(2° Caderno).(1963)

19, 20 e 21, os trés dltimos do segundo caderno. Tal como no serialismo da década de
quarenta, repete-se nestas trés pequenas pecas a tendéncia ao emprego de uma unica
transposicdo. O Preliidio 19 consta de trés exposi¢Oes seriais. O segmento I tem como

principal caracteristica o contraste entre a apresentacdo gradativa das ordenacdes 1°, 2°, 3° e

O retorno categérico ao serialismo dodecafdnico somente ocorreria nos prelidios
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4°, e a forma concentrada com que sdo introduzidas as demais ordenagdes em acordes de
densidade crescente. Enquanto o segmento II € destinado a ampliacdo da tessitura, através
de um arpejo distribuido sobre quatro oitavas, o segmento III estd dividido entre o ostinato

na regido central (solb, sib) e os trés curtissimos fragmentos melddicos dispersos ao seu

redor.
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Ex. 4.5. Cldudio Santoro. Preliidio 19(2° caderno). (1963).

Nesta peca o conceito de linha melddica, ja praticamente perde sua razao de ser,
uma vez que se reduz a alguns poucos fragmentos de curtissima duracdo, cujo conteido
estd disperso por sobre uma tessitura de até quatro oitavas. Juntamente com as formacgdes
verticais, tais estruturas, condicionadas aos intervalos de 2* menor, 9%, menor e 7* menor,
diretamente extraidos de segmentos escalares por graus conjuntos, exemplificam uma das
caracteristicas estilisticas anteriormente mencionada, a qual Santoro tomaria como
referéncia no decorrer desta fase. Considerando a colecdo completa do 2° Caderno de
Prelidios, as formagOes verticais baseadas em segmentos cromdticos descritas acima nao
devem ser apontadas como uma sonoridade exclusiva do Preliidio 19, ainda que
correspondam ao material mais importante desta peca. Ao contrdrio, ocorrem de forma

marcante em quase todas as pecas da colecao, tal como estd demonstrado a seguir, exemplo
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em que constam apenas aquelas formagdes verticais situadas em pontos de maior
relevancia. De acordo com Brindle, trata-se de um dos principios herdados das obras de
Webern, e novamente empregados na muisica de 12 sons livres da década de sessenta (free
twelve tone music), procedimento utilizado com o intuito de possibilitar a “contradicdo das

sugestdes tonais no interior de qualquer grupo de notas”. (Brindle, 1987, p. 57)

c.2 c3 c.4 c.5 c.6 c.8 c.9-10 h c.11-12
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Ex. 4.6. Formagaes verticais por segmentos cromdticos. Preliidio 19
Preludio 14 Preludio 15 Preludio 16 Preludio 17 Preludio 18 Preludio 20
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Ex. 4.7. Formagaes verticais por segmentos cromdticos. Preliidios do 2° caderno.

4.5. 2° estdgio (Quarteto de cordas no.6)

Em que pese o estabelecimento de uma seqiiéncia gradativa de transformagdes
estilisticas, caracteristica marcante das obras da primeira metade da década de sessenta, o
Quarteto de Cordas VI corresponde ao estidgio intermedidrio entre o processo de retomada
do serialismo, demonstrado nas se¢des anteriores, € o Quarteto de Cordas VII, obra mais
afastada das herancas neocldssicas no periodo sob considera¢do. Nestas duas obras fica
claro o quanto o compositor j4 estaria consciente da necessidade de acelerar o processo de
transformagdes estilisticas, uma vez que as primeiras composicdes do periodo ainda se
apresentam impregnadas de uma série de resquicios formais provenientes de uma préatica
composicional mais conservadora. Todos os trés movimentos do VI Quarteto de cordas
estdo estruturados em torno das ordenagdes seriais fornecidas pela linha melddica dos
compassos iniciais. Enquanto a idéia inicial se vale das nove primeiras notas da série, os

dois acordes com fungdes cadenciais (comp. 5) incorporam as ordenagdes 10° e 11°.
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Ex. 4.8. Cldaudio Santoro. Quarteto de Cordas no.6. I mov. Comp. 1- 5(1963)

Se por um lado, a textura monofOnica adotada remete diretamente a prética de
periodos anteriores, por outro lado, a ampliagdo da tessitura, em conseqiiéncia, tanto do
emprego de vdrios saltos intervalares em uma mesma dire¢do, quanto da recorréncia de
intervalos compostos, j4 anuncia um primeiro passo em busca de uma nova expressao
estilistica. Neste sentido, também a recorréncia de células ritmicas mais complexas, tais
como as quidlteras de cinco e sete figuras observadas no exemplo, pode ser entendida como
outra caracteristica destacada nesta transi¢ao.

Em contraste a esta introducdo em que € flagrante a flexibilidade com que as
ordenacOes seriais sdo manipuladas, haja vista, por exemplo, a recorréncia de repeticdes
aleatorias de ordenacdes (comp. 4 - 5), detecta-se, por outro lado, um emprego mais regular

das séries I7 e O7 nos compassos seguintes, referentes a se¢ao de transicao.
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Ex. 4.9. Cldudio Santoro. Quarteto de Cordas no.6. I mov. Comp. 6-18(1963)
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A partir deste ponto, ja se percebe a preferéncia de Santoro em evitar as linhas
melddicas visivelmente delineadas e expostas em uma unica voz. Em seu lugar, empregaria
um cromatismo concentrado em acontecimentos “quase microscopicos” recortados entre as
quatro vozes, cuja extensdo serd determinada pelo emprego constante de pausas
seccionantes. Considerando os dois primeiros segmentos de curtissima duragdo, (comp. 6—
7) e (comp. 8-10), percebe-se que em ambos os casos o conceito de melodia, ainda
prevalecente nos compassos introdutorios da obra, serd reduzida a articulagdo simples e
isolada de apenas 5 e 4 notas em intervalos exageradamente amplos (excecdo feita as
respectivas conclusdes, em que sdo empregados, em cada caso, intervalos de 3*M e 2°m).
Ainda que ndo se observe aqui a prética rigorosa da concentracdo excessiva de semitons
crométicos em fragmentos de curtissima extensdo, tal procedimento, juntamente com a
tendéncia a espacializacdo sonora, de certa forma, realiza um claro avizinhamento a obra de
Webern.” Nas duas “micro-se¢des” esquematizadas no exemplo a seguir, Santoro emprega
um conjunto de oito notas, correspondentes a um fragmento da escala cromadtica. (fa#

ausente na segunda secdo).

comp. 6-7 comp. 8-10
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formagdes verticais

Ex. 4.9. Segmentos cromdticos de curta duracdo. Quarteto no.6

Nas micro-se¢Oes seguintes, alguns dos procedimentos caracteristicos da obra

podem ser observados: (1) polifonia espacializada e concisa (comp. 12 - 13); (2) eventos

% Ao colocar em pritica semelhante acumulacdo de semitons, Santoro se aproxima de uma das formas de
organizagdo cromdtica recorrentes na obra de Webern, descrita como “chromatic filling-in” ou “cluster
formation”, caso em que cada um dos micro-eventos que integralizam a obra sdo construidos com base no
preenchimento dos semitons de uma determinada seqii€éncia cromdtica. Para Hanson, tal procedimento pode
ser tomado como uma verdadeira “causa primaria”, qual seja um evento capaz de estabelecer conexdes entre
fragmentos tematicos e harmonicos. “At its height, this chromatic technique becomes not only a means of
linking thematic and harmonic fragments but also a prime mover in the shaping of a piece, a procedure
Pousseur has called ‘organic chromaticism’”. HANSON, Robert. Webern’s Chromatic Organization. Music
Analysis. 1963, vol. 2, no.2. p. 135-149
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verticais constituidos de agregados de semitons (comp. 14 - 15); (3) idéias lineares de
conteddo minimo, intercaladas por formagdes verticais (comp. 16 - 18); (4) concentracdo de

semitons em conjuntos de 3 ou mais sons presentes em todos 0S compassos.

comp. 12-13 comp. 14 comp. 15 comp. 16 comp. 17-18
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Ex. 4.10. Tragos estilisticos caracteristicos do Quarteto de cordas no.6

4.6.3° estdgio (Quarteto de cordas no.7)

Com o Quarteto de Cordas no.7, Santoro alcancgaria o estdgio definitivo das
transformagdes estilisticas da presente fase, o que o faria aproximar-se definitivamente da
pratica vanguardista do periodo seguinte. O quarteto ilustra de forma contundente a procura
por uma linguagem emancipada de todas as tendéncias estilisticas até entdo abordadas pelo
compositor. A superacdo de texturas homofonicas, por exemplo, dd lugar a um agudo
interesse pelo dominio de materiais e técnicas, até entdo, pouco valorizadas, tais como, as
sonoridades novas e inusitadas (clusters, harmonicos, trémulos) e a dispersdo sonora,
tendéncia esta que foi resumida em uma Unica expressao: “busca timbristica”. Algumas
destas caracteristicas podem ser detectadas ja desde os compassos iniciais, em que se fazem

presentes os efeitos sonoros mencionados e a expansao da tessitura.

Terds muito que ouvir de minha misica quando estivermos juntos. Escrevi 8 Sinfonias, 7
Quartetos [...] Estes ultimos dois foram escritos, o 6 na técnica serial em 1963 e o 7 ainda
também serial, mas ji tendendo para um busca mais timbristica. (Santoro, 1971)
(Correspondéncia a [?], ACS)

Composto a partir das relacdes previstas em apenas trés transposi¢des de uma
unica série, O 4, O 6 e O 8, o primeiro movimento do Quarteto no. 7 estd marcado pela
recorréncia continua de eventos sonoros de curta duracdo, em geral, tendentes a

imobilidade, tais como trinados, trémulos, notas longas em harmonicos, articulagdo ritmada
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de alturas constantes, blocos sonoros, pontilhismo, figuracdes lineares breves com valores
de duracdo constantes e etc. Tendo superado a tendéncia a valer-se dos tradicionais motivos
melddicos de fungdo unificadora, geralmente submetidos a transformacgdo continua, Santoro
utilizaria como recurso estrutural bdsico da obra a superposi¢cdo e a justaposi¢cdo dos
eventos acima mencionados a cada um ou dois compassos, submetendo-os a minimas
variagdes. Outra caracteristica marcante da obra, diz respeito ao continuo controle do total
cromético por intermédio das trés transposi¢des da série. Com excecao dos compassos 10 e
11, todo o restante do movimento estd baseado na alternancia de formacdes cujo contetido
cromético se acomoda as ordenacdes previstas na série, freqiientemente, com o auxilio dos
procedimentos tradicionalmente utilizados por Santoro com vistas a flexibilizacao
(permutacdo, omissdo e repeticdo). Nos exemplos a seguir sdo apresentados alguns dos
eventos musicais mencionados anteriormente, os quais podem ser catalogados de acordo
com as seguintes denominacdes: (a) notas longas articuladas em harmonicos; (b) notas
longas em intervalo harmodnico (articulacdo convencional, em trémulo ou em harmdnico);
(c) glissandos; d) e (e) trinado ¢/ figuragdo linear; (g), (h) e (i) trémulo sobre duas notas;
(g), (h) articulacdo ritmada de alturas constantes; (1), (m) figuracdo linear ¢/ valor de

duracdo constante; (n), (o) pontilhismo; (p) blocos verticais.
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Ex. 4.11. Eventos musicais predominantes no Quarteto no.7

Na andlise a seguir, além da delimitacdo de cada um dos eventos sonoros que
concorrem no movimento, procurou-se investigar a possivel ocorréncia de semelhancas
estruturais internas entre 0s mesmos, 0 que exigiu o cumprimento das seguintes etapas: (1)
a delimitacdo do alcance de cada evento, levando-se em conta sua distribuicdo espacial e
temporal; (2) o levantamento da “forma priméria” correspondente, de acordo com a teoria
dos conjuntos; (3) a indicacdo da posicdo de cada nota na série dodecafdnica. Nos
exemplos a seguir sdo informados, além da ordenagdo serial e a denominacdo de cada
conjunto, O0S compassos em que O0S mesmos aparecem como uma unidade musical
claramente delimitada. Uma vez que os dois hexacordes sdo utlizados como principais
referéncias estruturais, os demais grupos se relacionam aos mesmos a partir de semelhancas
estruturais variadas: subconjuntos de derivacao direta e ordenacdo adjacente, subconjuntos
de derivacdo indireta e ordenacdo adjacente, subconjuntos de derivacdo indireta e

ordenacdo nio adjacente.’’

nquanto a expressao “derivacdo direta” se refere aos conjuntos cujas notas se limitam aquelas fornecidas
E t “d direta” se ref: t tas se limit las fi d
literalmente pelo hexacorde de referéncia, a “derivag@o indireta” nomeia os conjuntos relacionados a série
principal através de uma de suas transposicdes.
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1) Conjuntos de referéncia estrutural

Hexac. 1[0,1,2,3,4,7] ¢.3,7,8,9,(21-23) Haxac. II [0,1,2.3.5,6] ¢.9,(13-14), 15,
0 .
b A 1T I b 7
& —_— = = : H
= b
) 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
2) Subconjuntos de derivacio direta e ordenacio adjacente
(1,2,3) (2,3,4,5,6) (1,2,3,4) (3,4,5,6) (10,11,12) (9,10,11)
[0,1,2] [0,1,3,4,7] [0,1,2.4] [0,2,3,6] [0,2,6] [0,1,6]
9 1T 1T 1T 1 ‘h T ‘Dﬂ "y 1T |
% n i n 5 o —— T m— ho— i i — i
= b 1T Z b- Ld 1T %Q % 1T 1T 1T 1
c. (1-3) c. 12,15 c. 14,16, c.(21-23),26 c. 18, (19-20) c.33.
(24-25), 27 @oany
3) Subconjuntos de derivagio indireta e ordenagiio adjacente
(5.6,7.8,9) (12,1,2,3,4) (5.6,7.8) (12,1,2,3) (4,5,6,7.8) (8,9,10,11)
5 [02347] [0,2,3.4.7] [0,2,3,7] [0,1,2,7] [0,1,4,5.7] [0,1,5,6]
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c. (17-18) ¢.(30-31) c. 32 c. (35-37) c. (38-41) c.29
4) Subconjuntos de derivagio indireta e ordenacio niio adjacentes
(1,2,5,6) (2,3.4,6) (2,5,9.11) (4,5,6,9) (7,8,9,11) (4,5,6,7,12)
[0,2,3,7] [0,1,4,7] [0,1,4,7] [0,1,3.4] [0,1,3.5] [0,1,2,5,6]
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c.6 c.7 c. 10 c.l1 c. (25-26) c. (28-29)
Ex. 4.12. Classificagdo dos conjuntos de ocorréncia destacada no Quarteto no.7
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Ex. 4.13 Cldudio Santoro. Quarteto no.7.1 mov.(1965)
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5. “AVANT-GARDE” (1966 — 1977)

5.1. Introdugdo

Prosseguindo com as transformagdes estilisticas verificadas ao longo da primeira
metade da década de sessenta, Santoro voltaria sua ateng¢do, por volta de 1966, para a
experimentacio com 0Os NOVOS recursos composicionais surgidos com a expansido das
fronteiras da organizacdo sonora, tendéncia a qual resumiria na expressao “filiacdo a avant-
garde extrema”. O interesse no aproveitamento de efeitos sonoros como glissandos,
clusters, quartos de tom e multifonicos, além da utilizacdo de outros tantos principios, até
entdo, ausentes de sua obra, tais como aleatoriedade, indeterminismo, improvisacao,
notacdo proporcional, meio eletroacustico e etc, teriam como conseqiiéncia direta, em um
primeiro momento, a unificacdo da maioria destas novas possibilidades com os principios
formais recorrentes nas obras anteriores, como por exemplo, a ordenacdo serial. Mais
adiante, por volta da primeira metade da década de setenta, sentindo-se em condicdes de
manipular com proficiéncia os novos materiais e técnicas a sua disposi¢ao, indmeras obras
seriam produzidas, desta feita, sob o dominio das caracteristicas especificas do novo

periodo.

My life and music made tremendous jumps these last 10 years. The last was my decision
to leave my country for ever. But this is not so revolutionary as my music nowadays, for |
am afiliated to the extreme “avant-garde”, making experiments including with paintings!
(Santoro, 1970) (Correspondéncia a Gilbert Chase, ACS)

Diagramas ciclicos (1966), obra para piano e percussdo, demarca o provavel
momento em que o serialismo praticado na primeira metade da década de sessenta passa a
ser utilizado ao lado de algumas das novas possibilidades acima citadas. Por sua vez,
Aleatorios 1, 11, I1I, obra para fita magnética e recursos audiovisuais produzida durante o
bi€nio 1966/67, inaugura o conjunto das obras compostas especificamente para 0 meio
eletroacustico, tendéncia a qual, prosseguindo lado a lado com as obras voltadas
exclusivamente para os instrumentos convencionais, se intensificaria durante o decorrer da
década de setenta, com especial destaque para os dois seguintes conjuntos de obras:

Mutationen e Ciclo Brecht.
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Ainda que historiadores como Béhague (1979) e Neves (1981), mesmo que
reconhecendo as radicais diferencas entre as obras compostas na primeira € na segunda
metade da década de sessenta, prefiram considerar toda a misica composta apés o periodo
nacionalista como pertencente a um Unico periodo, a presente op¢ao pela divisao em duas
etapas distintas de criacdo decorre, tanto em funcdo da utilizacdo da expressao “filiacdo a
avant-garde extrema” para referir-se a fase iniciada em 1966, quanto pela valorizacdo das
acentuadas modificacdes empreendidas, sobretudo nos materiais e técnicas utilizadas. Por
outro lado, tal como se infere a partir das pesquisas destes autores, ambos nao deixam de
reconhecer a existéncia de um corte de importancia significativa entre as duas etapas.
Expressdes como “afastamento” da “convencional escrita orquestral anterior”, ou ainda
“progressiva libertacdo das estruturas seriais” ‘“‘através do recurso da aleatoriedade”,

argumentam em favor da hipotese dos dois momentos criativos diferenciados.

Por volta do periodo em que elabora esta obra [Sinfonia no. 8 (1963)] Santoro,
definitivamente, se livra das formulas ritmicas folcldoricas e outros idiomas locais, em
favor do que denominou “forma e linguagem universais”. Esta linguagem esté ilustrada
em obras tais como os Quartetos de cordas no. 6 e no. 7 (1963, 1965), a Sonatina p/
Piano no. 2 (1964), e as obras orquestrais Cinco esbocos (1964-1965) e Interacdes
Assintdticas (1969). Esta ultima marca o afastamento da convencional e antiga escrita
orquestral de Santoro, por intermédio do uso da micro-afinacdo combinada com blocos
sonoros estdticos, clusters, e ruidos de instrumentos raspados ao acaso. Suas primeiras
experiéncias com procedimentos aleatérios e uso de notacdo grifica datam de 1966.
(Béhague, 1979, p. 343)

[...] foi no periodo passado em Berlin, em 1962, que o compositor procedeu a revisio de
seus conceitos musicais, com a retomada das estruturas seriais e, posteriormente, do
informalismo musical e das técnicas eletro-acusticas. [...] inicia-se a progressiva libertacdo
das estruturas seriais e a adog¢do do principio da forma varidvel, através do recurso a
aleatoriedade [...] Santoro usa cada vez mais elementos aleatérios, ora deixando o
intérprete livre para improvisar dentro de estruturas determinadas, ora confiando ao
regente o cuidado de construir, sobre projeto mais ou menos aberto, o conjunto da obra.
(Neves, 1981, p. 174)

5.2. Atividades profissionais

Rumando para Berlim Ocidental apds a abrupta interrup¢do das diversificadas
atividades na Universidade de Brasilia, Santoro passa a dedicar-se a pesquisa e assimilagdao
das produgdes mais atuais da vanguarda musical européia. Neste contexto, no que tange a

manipulacdo de elementos timbristicos e aleatdrios, foram criadas obras significativas,
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como, por exemplo, Intermitencias I e Il e Trés abstracbes para orquestras de cordas,
ambas de 1967. De acordo com Mariz (1994, p. 44), teria sido um periodo “excelente para
composi¢ao”, pois além das “boas condigdes técnicas de trabalho”, dispunha ainda de
tempo a vontade e condicdes financeiras bastantes favordveis. Santoro, entretanto, seria
surpreendido por uma agraddvel noticia: a repercussdo do trabalho realizado na Capital
Federal render-lhe-ia um novo convite, desta vez, para organizar e dirigir uma escola de
musica e danga que se pretendia criar na cidade de Aracaji. Na volta ao Brasil, o seguinte

comunicado seria apresentado a imprensa:

Tendo habitado Berlin Ocidental pelo periodo de um ano [....] e Paris por 3 méses, [...]
volta ao Rio o maestro e compositor Cldudio Santoro. [...] O retorno de Claudio Santoro
ao Brasil deve-se ao convite que lhe fez o Deputado José Carlos Teixeira para organizar e
dirigir em Aracaju, a Escola de Musica e Danca do Instituto de Artes de Aracaju, 6rgdo da
Sociedade de Cultura Artistica de Sergipe. L4 realizard os Festivais de Musica da América
Latina [...] cursos profissionalizantes de todas as matérias musicais instrumentais e
tedricas, cursos avancados de composicdo e regé€ncia, organizando conjuntos e uma
pequena orquestra de camera para comecar, formada de professores vindos do estrangeiro
e alunos adiantados. (Santoro, 1967) (Sobre a Volta de Claudio Santoro, ACS)

Se por um lado, como de costume no Brasil, as promessas ndo se concretizaram,
por outro lado, restou-lhe um novo convite para organizar, em outubro de 1968, o Festival
de Musica da América Latina, sob o patrocinio do Teatro Novo, instituicdo privada,
fundada naquele mesmo ano, e sediada no Rio de Janeiro. Em seguida a realizacdo do
evento, esgotadas as possibilidades de trabalho no Brasil, Santoro decide realizar uma
peregrinacdo pela América Latina e Europa a procura de estabilidade profissional e

financeira, iniciando sua tarefa a partir de seus contatos em Berlim.

Tous mes plans pour ce grand centre de musique et danse au Nord-est du pays sont pas
réalisés et a cause de ¢a nous avons eu des moments tres difficiles, jusqu’a cette invitation
pour organizer ce Festival. Maintenant, a cause de la conjoncture actuelle le Théatre
(Teatro Novo) est fermé et nous sommes une outre fois dans une situation trés pénible.
Nous voulons retourner en Europe car j’ai plus de travail et d’espoir ici. J’ai proposé des
cours, d’organizer um centre de musique életronique. [...] Rien de tout. [...] J’ai passe
toute 1’année sans rien composer car je devais courrir d’un c6té a I’autre en cherchant du
travail pour survivre. [...] Nous voulons laisser le pays le plus vite possible. Je vais
profiter le voyage que je vais faire pour toute I’ Amérique Latine et Europe, en portant les
“video-tapes” du festival, pour trouver quelque place. Mais ¢a que j’amerai le plus serait
de retourner a Berlin, ou je fus tellement heureux [...] et ou m’a été possible de composer
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tranquillement, en me dediant complétement a création musicale. (Santoro, 1969)
(Correspondéncia a Stuckenschmidt, ACS)

O periodo de incertezas profissionais alcancaria seu termo com a nomeacgdo de
Santoro, em 1970, para o cargo de professor de regéncia e matérias tedricas nas escolas
superiores de musica de Heidelberg e Mannheim. Durante os anos em que permaneceu
nestas func¢des, Santoro atuaria na vida musical alema com obras gravadas nas rddios de
diversas cidades ou executadas em concertos locais, realizacdo de conferéncias sobre
musica brasileira, dire¢do de orquestra em salas de espetdculos variadas, organizacdo de
eventos culturais e etc. De acordo com seus depoimentos, foi um periodo de trabalho
intenso e laborioso, mas, recompensador, haja vista o prestigio e reconhecimento

profissional alcangados.

Quanto a minha vida vae por aqui com a familia instalada numa pequena cidade ao lado
de Heidelberg, onde sou professor ¢ em Mannheim também. E uma Staatlisch Hochschule
que tem dois departamentos, um em Mannheim e outro em Heidelberg, sou professor nas
duas e diretor da orquestra das duas em conjunto. Alem disso compondo nas férias, pois o
trabalho na Hoschschule tem sido muito. Tenho tido freqiientes execucgdes na radio e em
concertos. (Santoro, 1972) (Correspondéncia a Maria Abreu, ACS)

Quanto as minhas atividades ao par da Hochschule que tem subido tanto o meu prestigio
que acabam de crear um s6 cargo de professor de direcdo de orquestra e de regente das
duas Hochschules: Mannheim e Heidelberg, entregando-me o lugar de professor das duas
citadas. [....] O trabalho tem sido intenso e s6 agora pretendo colocar em ordem as cousas
e cumprir com as encomendas que tenho para entregar até o fim do ano. (Santoro, 1972)
(Correspondéncia a Aurélio [?], ACS)

5.3. Vanguardismo ou experimentalismo?

No que tange ao estabelecimento dos vinculos entre esta nova empreitada criativa
e as radicais transformacoes técnicas e estilisticas que marcaram o cendrio da criacao
internacional nas décadas de cingiienta e sessenta, seria necessario recordar inicialmente
que as orientacdes estéticas associadas aos movimentos artisticos mais radicais, em geral,
ndo se acomodaram em um conjunto Unico de concepgdes estéticas vélidas para todos os
compositores. Com o intuito de compreender a forma como esta nova postura de Santoro se
relaciona com as correntes musicais que certamente lhe serviram de referéncia, nos
valeremos da classificagdo da musica contemporanea baseada no modelo tripartite proposto

por Benitez (1978), segundo o qual, a musica da segunda metade do século XX estaria
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dividida em trés blocos principais: tradicional, avant-garde e experimental, sendo que o
primeiro ndo serd aqui considerado por corresponder a produgdo de Santoro ja discutida em
capitulos anteriores.

Considerando inicialmente a segunda tendéncia, Benitez dird que o apego a idéia
de um desenvolvimento continuo da histéria da arte teria sustentado uma corrente de
criadores que, confiando na direcionalidade das transformacdes artisticas, pds-se em busca
de novidades que pudessem alterar, expandir, ou, até mesmo, anular as “regras estéticas e
estilisticas” perpetuadas pela cultura ocidental. Esta tendéncia teria suas origens no final do
século XIX, quando compositores como Debussy, por exemplo, ainda que naquele
momento, circunscritos as relacdes do sistema tonal, dariam inicio a um continuo processo
de ruptura, cujo conseqiiente pluralismo estilistico desembocaria no movimento ‘“avant-
garde”. Benitez, entretanto, insistird na tese de que o compositor ligado a este movimento
seria aquele cuja obra exibe como principal caracteristica o principio da “intencionalidade”,
ou seja, o desejo de controlar o resultado sonoro final e, conseqiientemente, a propria obra
considerada em sua totalidade. Ao empregar a indeterminacdo como recurso
composicional, tal compositor, ainda que abalando os conceitos de “obra de arte”,
“intencionalidade” e ‘“controle”, permaneceria como o Unico “responsavel pelo produto
final”. Apoiado na declaracao de Stockhausen, citada a seguir, Benitez dird que mesmo
quando na década de setenta, o acaso se estabelece definitivamente como mais uma dentre
as demais possibilidades composicionais, o compositor ligado ao movimento “avant-garde”

teria permanecido fiel a atitude prevalecente nas décadas anteriores.

Assim, muitos compositores imaginam ser possivel tomar qualquer som e utiliza-lo. Isto
somente serd valido na medida em que o integramos, criando algum tipo de harmonia e
equilibrio [...] devemos ser capazes de realmente integrar os elementos e ndo apenas
apresentd-los e ver o que acontece. (Stockhausen. Apud: Benitez, 1978, p. 67)

Contrariamente ao movimento vanguardista predominante na Europa e
formalmente relacionado aos cursos de verdo de Darmstadt, uma segunda corrente,
centrada na figura catalisadora de John Cage, adotaria o experimentalismo como principal
orientagdo estética. Baseado no principio zen-budista da “pluralidade na unidade” [plurality
in one], em que todas as coisas estariam interligadas por uma unidade que a tudo circunda,

Cage proporia a unificacdo da arte e da vida em uma sé expressdo. Cada vez mais
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insatisfeito com o controle exercido pela mente racional no ato da criagdo, Cage passaria a
valorizar os métodos complexos de cultivo do acaso como o I-Ching, por exemplo, sistema
o qual, em obras como [Imaginary Landscape No. 4 e Music of changes, frustraria
definitivamente a atuacdo da memoria e a propensao ao construtivismo. No trecho a seguir,
extraido de uma de suas cartas abertas, Cage evidenciaria sua intencdo de aproveitar de
cada som, apenas o0 que este possui de mais primdrio e natural, deixando de fora quaisquer

eventuais significados adicionais oriundos de uma atitude antropocéntrica.

Pois “arte” e “musica”, quando antropocéntricas (envolvidas na auto-expressio) parecem
triviais e ausentes de urgé€ncia para mim. Vivemos em um mundo onde h4, tanto coisas,
quanto pessoas. Arvores, pedras, dgua, tudo é expressivo. Vejo esta situacio, na qual vivo
permanentemente, como uma complexa interpenetracio de centros que se movem em
todas as direcdes sem obstaculos. Isto estd de acordo com a atual consciéncia que temos
das operacdes da natureza. Tento deixar os sons serem eles proprios em um espago de
tempo. (Cage. Apud: Kostelanetz, 1971, p.116)

Tal como explicard Benitez, enquanto os compositores ligados ao movimento
“avant-garde” opuseram-se a idéia de renunciar ao controle e a responsabilidade pelo
resultado da criacdo artistica, Cage teria sido o primeiro a renegar tal privilégio,
“aniquilando o que poderia ser considerado a exata esséncia da experiéncia estética
ocidental: sua intencionalidade”. Na medida em que, por volta da metade da década de
cinqiienta, sob a influéncia das idéias de Cage, os compositores do movimento “avant-
garde” passam a empregar a indeterminacio em suas obras, em hipdtese alguma o fizeram
com a intencdo de transferir a integralizacdo das mesmas ao acaso, ou a colaboragdo do
intérprete, mas, ao contrdrio, sem resignarem-se de seus direitos e responsabilidades pela

finalizacdo de suas criagdes, buscam tdo somente dotd-las de uma articulagdo mais leve e

flexivel, o que na prética, terminou por converter-se em um “novo critério de controle”.

Embora a miisica indeterminada tenha sido censurada como anti-intelectual e mesmo
irracional, os métodos usados para alcangé-la comecaram, depois um tempo, a gerar um
certo interesse. Compositores influentes, homens de apetites intelectuais semelhantes ao
de Karlheinz Stockhausen passaram a incorporar estas novas técnicas em seu proprio
pensamento. Paradoxalmente, estas sdo agora usadas como um novo critério de controle.
Stockhausen assume, por exemplo, que um processo indeterminado terd o mesmo efeito,
estatisticamente falando, que a mais complexa e acurada notagdo. (Benitez, 1978)
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Para Brindle, (1987) enquanto o compositor serialista europeu esforcava-se por
grafar detalhadamente suas obras, dominado pela idéia de que tal postura seria a
“culminacao logica” de séculos de absoluto predominio e valorizagdo da exatidao
composicional, na América, outros tantos compositores além de Cage, entre eles Feldman,
Brown, Partch e Wolff, teriam “circunavegado” o serialismo integral, guiados por “credos
artisticos” em exata oposicdo a pratica européia. Se para o compositor do velho mundo,
para ser denominada como tal, “a musica teria que dotar-se de dire¢do, movendo-se em
ondas a uma consumag¢do emotiva,” para os compositores do outro lado do atlantico o
“impulso emotivo”, ao contrdrio, poderia ser substituido por outras tantas posturas mentais,
tal como a auséncia, o relaxamento, e o retraimento, por exemplo.

Brindle igualmente afirmard, assim como Benitez, que tal situacdo seria
radicalmente alterada, na medida em que, estimulados pelas idéias lancadas por Cage em
suas visitas a Europa (1954 e 1958), os serialistas teriam percebido que a complexa notacao
convencional, em vista da enorme dificuldade do intérprete em lidar com as “diabdlicas
configuragdes ritmicas”, resultaria em execugdes apenas aproximadas da inten¢@o original.
Seguindo os passos de Stockhausen em Zeitmasse, diversos compositores, “em favor de um
sistema mais legivel”, se aventuram na incorporacao do conceito de indeterminagdo em
suas obras, ainda que em um primeiro momento, limitados apenas ao quesito duracdo. No
que concerne a aplicacdo da indeterminag@o sobre os demais parametros, como a altura, por
exemplo, teria ocorrido um processo bem mais lento, uma vez que, somente por volta do

inicio da década de sessenta, a altura definida deixaria de ser tomada como algo inviolavel.

O mais importante a ser enfatizado € que os compositores europeus necessitaram de um
tempo considerdvel para aceitar o fato de que uma grande massa de instrumentos poderia
tocar sons ao acaso em qualquer altura, obtendo-se como resultado, algo ainda passivel de
ser entendido como musica. [...] Para compositores como Stockhausen, Boulez e Berio,
criados na ultra-precisao do serialismo integral, foi particularmente dificil digerir o fato de
que toda sua exatitude poderia ser abandonada — na verdade, Boulez nunca aceitou tdo
extravagante conceito, e Berio jamais chegou a adoté-lo de bracos abertos. (Brindle, 1987,
p. 68)

Quanto a posicao de Santoro, de acordo com o que se infere da andlise de seus
depoimentos, sua incursdo no terreno da aleatoriedade caracterizou-se pelo estabelecimento
de limites bem definidos para com o alcance e predominio desta possibilidade. O emprego

da expressdo “aleatorio controlado” para referir-se ao processo gerador de um “complexo
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sonoro” previamente concebido e “jamais cadtico” corrobora a tese de que, de sua parte, a
aleatoriedade teria sido adotada nos moldes da expansdo do conceito tradicional de
organizagdo sonora, tal como descrito acima no que tange aos compositores do movimento
“avant-garde”. A afirmacdo, abaixo transcrita, de que através do recurso da aleatoriedade
seriam alcancados, em passagens de dificil execugdo, resultados até certo ponto mais
legitimos e convincentes do que aqueles obtidos através da escrita convencional, estd em
total sintonia com a argumenta¢do de Stockhausen anteriormente mencionada por Benitez e

Brindle.

Porque cheguei a conclusdo de usar o aleatério? Porque sempre me preocupei com
problema da interpretacdo [...]. Achava um absurdo, que certas coisas que eu mesmo
escrevi, dificilimas na execugdo, com o processo aleatdrio teria praticamente 0 mesmo
resultado e sem tanta dificuldade técnica para fazer. Entdo € por isso que eu uso o
aleatério — como um elemento de facilitar e que meu pensamento musical tenha melhor
resultado na interpretacdo, na realizacdo”. [...] “Em geral faco um aleatério controlado. Eu
ndo deixo fazer o que quiser. Por exemplo, coloco vdrias notas, e digo: sobre essas notas
improvisar ritmos diferentes com intensidades diferentes. Mas os outros instrumentos que
estdo também fazendo isso terdo aquele mesmo nimero de notas que eu imagino que,
aleatoriamente tocando, pelo processo aleatério vao certamente dar um completo sonoro X.
[...] Escrevo o espagco em relacdo ao tempo. Nao é um negdcio assim, completamente
cadtico. Tem camaradas que escrevem: aqui fazer o que quiser, ou tocar o que estd na sua
cabeca. Nao sei se € vilido ou ndo, mas é uma experi€ncia, que o Cage em geral fez.
(Santoro. Souza: 1993, p.91)

5.4. Indeterminagdo, aleatoriedade e improvisagdo.

No que tange aos conceitos amplamente em voga no periodo, indeterminacdo,
aleatoriedade e improvisacdo, conceitos desprovidos de uma clara diferenciacdo e
delimita¢do segundo Brindle (1989), ha que se considerar a tentativa deste autor de uma
reflexdo criteriosa a este respeito, 0 que proporcionara para esta pesquisa uma identificacao
mais precisa dos caminhos trilhados por Santoro no terreno da musica de vanguarda. De
acordo com Brindle, no que tange a idéia de “indeterminacdo”, esta seria “total ou parcial,
dependendo da extensdo da drea afetada na composi¢cdo”. Uma vez que esta aparece
comumente de forma diferenciada em relagdo a cada um dos parametros musicais, teriamos
como resultado concreto a possibilidade de uma obra poder ser considerada “indeterminada

em Varios parametros e precisa em outros”.
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Quanto ao termo “aleatério”, este seria aplicado a um tipo de miusica em que,
completamente definidos, os elementos fornecidos seriam combinados ao acaso, uma vez
que, segundo Brindle, “ndo se pode jogar dados sem que os mesmos estejam numerados”.
Finalmente, no que tange a “improvisacdo”, na verdade uma noc¢ao implicita em propor¢des
variadas nos dois os conceitos anteriores, esta variaria “desde situagdes em que € dado ao
executante somente um grau limitado de liberdade, até esquemas em que sdo indicados
apenas detalhes reduzidos, os quais deverdo ser consideravelmente elaborados”.

Se no que se refere ao conceito de indeterminagdo observa-se nas obras de Santoro
o emprego bastante difundido desta no¢do, ainda que sua ocorréncia seja mais profusa nos
dois parametros de maior evidéncia, altura e duracdo, em se tratando da nocdo de
aleatoriedade, na forma tal como definida por Brindle, apenas em algumas poucas obras
Santoro chegaria a deixar a cargo do intérprete a tarefa de propor possiveis combinacoes
para os médulos previamente definidos. Quanto a improvisagdo, tal como se observara nos
exemplos selecionados, temos que, além da forma como aparece implicita nas duas nog¢oes
anteriores, ou seja, circunscrita as possibilidades indicadas pelo compositor, em algumas
raras passagens de Santoro, a utilizacdo da indica¢do “improvisar livremente” ndo contradiz
necessariamente o conteido do depoimento anterior. Além da quase completa auséncia na
producdo de Santoro das chamadas “graphic scores” ou “text scores”, em que o compositor
procura estimular a criatividade do intérprete por meio de um desenho grafico ou através da
descricdo verbal do que deveria ser realizado, hd que se considerar que as improvisacoes
livres propostas por Santoro significaram, certamente, situacdes em que o intérprete, ao
invés de “fazer o que quiser, ou tocar o que esta na sua cabeca”, deveria estimular suas

intervencoes no estilo e no contetido implicito nas demais secdes da obra.

5.5. A renovagdo do discurso ideologico

Elaborado com o objetivo de validar a postura vanguardista assumida, o novo
discurso politico-ideologico de Santoro apresenta como principal caracteristica o
afastamento do radical extremismo de outrora. Em substituicao a aplicagdo pouco rigorosa
do materialismo dialético nas décadas anteriores, em que se procurou validar principios tao
dispares quanto atonalismo e nacionalismo, Santoro se volta para a valorizagdo da arte em

sua missdo de “transmitir uma mensagem de liberagdo do homem”, o que somente seria
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alcancado, de acordo com suas palavras, na medida em que se preservasse a “liberdade
sobre todos os aspectos”. Ao contrario do turbulento periodo das infindaveis discussdes
com Koellreutter, em que o reconhecimento do condicionamento social dos fendmenos
artisticos termina por resultar em sinteses eivadas de maior ou menor grau de mecanicismo
e dogmatismo, neste novo momento, vem a tona uma interpretacio bem mais flexivel das
idéias de Marx, ao mesmo tempo em que livre das diretrizes ortodoxas convenientes a esta

ou aquela corrente ideoldgica.

Porque eu sempre fui a favor da liberdade sobre todos os aspectos, e eu acho que a arte,
uma das funcdes mais importantes que ela tem hoje em dia, € a de transmitir uma
mensagem de liberacdo do homem. Porque o homem hoje estd praticamente submerso
pela propaganda de todas as espécies, comercial, politica, enfim, todos os meios, pela
mass media que existe hoje no mundo inteiro e que estd alienando completamente a
personalidade humana. [...] Quer dizer, a personalidade humana esta hoje em dia cada vez
mais alienada. Entdo acho que a arte hoje em dia tem uma funcio importantissima social,
inclusive de equilibrio humano dentro da sociedade humana. (Santoro. Apud: Souza,
1993, p.79)

Consoante com o pensamento socialista ja adaptado as politicas do estado
democratico, tal concep¢do manifestada por Santoro, do ponto de vista da tradi¢do marxista
parece coincidir inteiramente com as idéias estéticas implicitas nos Manuscritos
Economicos e Filosdficos, a Gnica dentre as obras de Marx em que se € possivel localizar
elaboragdes concretas de seu autor, referentes a fungdo social da arte, tal como explica
Vasquez (1978). Baseando-se na semelhanca da arte com aquilo que seria a esséncia
mesma do homem: o trabalho criador, Marx afirmaria nos Manuscritos Econdmicos e
filosoficos que a passagem do trabalho a arte estaria intimamente ligada a descoberta de
que, com uma melhor estruturagdo, alguns objetos podiam cumprir sua funcdo melhor do
que outros. O aperfeicoamento progressivo da forma do objeto teria conduzido a uma
divisdo do interesse do homem pelo produto de seu trabalho: interesse por sua utilidade
prética (capacidade de satisfazer determinada necessidade humana) e espiritual (realidade
humana objetivada).

Quando o segundo interesse predominou sobre o primeiro, a forma do objeto
passou a ser apreciada por sua correspondéncia com o conteido humano e ndo mais em
razdo de sua adequacdo a uma finalidade, o que teria possibilitado a contemplagcdao de

determinado produto além de seu valor meramente utilitario, ¢ que hoje denominamos

178



prazer estético. Portanto, seria possivel inferir, segundo Vazquez, que a “afirmacdo humana
no mundo objetivo” somente se realizaria com a preservagdo da atividade criadora livre,
uma vez que nos produtos do trabalho, a forma bésica de objetivagdo humana de onde a
arte teria se originado, estariamos limitados pelas exigéncias de sua utilidade material.

Na verdade, a citada obra de Marx, de acordo com os estudos marxistas, pertence a
denominada “fase ideologica” (1840-1845), periodo correspondente as primeiras
elaboragdes filoséficas, em que seu autor refletira sobre “os direitos do homem, a liberdade
e a democracia como valores universais” (Pinheiro, 1993, p. 62). Somente na fase seguinte,
a chamada fase “cientifica” (1845-1883), viriam a publico as idéias que se tornaram mais
conhecidas, como “ditadura do proletariado” e “revolugdo”, por exemplo, o que daria
margem as mais autoritdrias apropriagdes de seu pensamento. A citacdo a seguir nos
informa sobre o possivel contexto historico a partir do qual, Santoro teria se desiludido com
o socialismo autoritdrio stalinista, para adotar em seu lugar um novo discurso bem mais
moderado, em que idéias como a “emancipacdo do homem” e a “liberdade sobre todos os

aspectos” se fazem presentes.

Com o aprofundamento da critica ao stalinismo, a partir da segunda metade da década de
1950 e na década de 1960, houve uma redescoberta e valorizacao dos textos filoséficos de
Marx, nos quais sdo tratados os temas de liberdade, de uma filosofia do homem e da
alienagdo. E o renascimento do jovem Marx democritico. E nesse contexto de euforia e de
recuperacdo de uma teoria marxista da libertacdo que surge a teoria do corte
epistemolégica de Louis Althusser, procurando delimitar as diferencas entre os dois
momentos da obra de Marx. (Pinheiro, 1993, p. 61)

Paralelamente a esta reconsideracdo das radicais convicg¢des politico-ideoldgicas
anteriormente professadas, observa-se ainda neste novo discurso de Santoro uma
surpreendente tendéncia a desvalorizacdo de conceitos de suma importincia em periodos
anteriores, tais como lirismo e compreensdo imediata. Convicto da necessidade de “estar
em dia com o mais moderno”, Santoro passa a afirmar que as obras de seu novo momento
criativo deveriam refletir as mais modernas pesquisas cientificas e os avangos tecnolégicos
em geral, sendo as analogias com fendmenos fisicos seus argumentos preferidos. Neste
sentido, ha que se salientar, por exemplo, o fato de Santoro mencionar o conceito de “forma
aberta” relacionando-o, em coincidéncia com as teses de Umberto Eco (1991), ao

“desenvolvimento da ciéncia”.
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Mas o aleatério existe na natureza. Existem particulas elementares que sdo aleatdrias, sé
podem ser explicadas pelos processos aleatdrios, quer dizer o processo de probabilidade,
elas podem estar aqui como ai. S6 s@o explicadas por esse processo. [...] Entdo, nés temos
que nos localizar hoje, para podermos dar uma explica¢io sob o ponto de vista do que € a
forma hoje; hd vérios tipos, a forma aberta, por exemplo. Na minha opinido, uma das

2

coisas muito importantes é o desenvolvimento da ciéncia, que estabeleceu pardmetros
completamente novos, no sentido de espaco, distdncia e tempo. A relacdo de tempo-
espaco mudou completamente hoje em dia as proporcdes do universo. (Santoro. Apud:
Souza, 1993, p.82)

Considerado a luz do pensamento de Eco, seria possivel detectarmos no discurso
de Santoro, inicialmente em sua crenca na capacidade da arte de vanguarda de promover a
“liberagdo do homem” perante os maleficios da vida contemporanea, como por exemplo, a
“propaganda de todas as espécies”, uma formulacdo consoante com a oposi¢do discurso
“aberto” versus discurso “persuasivo”, tal como proposta pelo semioticista italiano. (Eco,
1991). Se por um lado, o discurso persuasivo, no qual se alimentam as comunicacdes de
massa, tem como objetivo “levar-nos a conclusdes definitivas”, prescrevendo “o que
devemos desejar, compreender”, ou ainda, levar “o ouvinte a concordar com aquele que
fala”, o discurso aberto, implicito na arte de vanguarda, seria aquele que em sua
ambigiiidade, ao invés de definir a realidade de modo univoco e definitivo, infringiria as
normas habituais da linguagem para apresentar “as coisas de um modo novo”, o que
exigiria de cada individuo um esforco para sua compreensdo. “Na medida em que sempre
“dificil e imprevista”, a arte de vanguarda, “ao invés de agradar e consolar,” proporia novos
problemas, de tal forma a instigar uma atitude revoluciondria semelhante aquela imaginada
por Santoro, em que, a partir da valorizacao da “escolha individual”, a percep¢do humana e

o “modo de compreender as coisas” seriam renovados.

O discurso aberto é um apelo a responsabilidade, a escolha individual, um desafio e um
estimulo para o gosto, para a imaginacdo, para a inteligéncia [...] o discurso persuasivo
quer convencer o ouvinte com base naquilo que ele ja sabe, ja deseja, quer ou teme ...ndo
lhe propde nada de novo, ndo o provoca, mas o consola; assim hoje a publicidade me
induz a comprar aquilo que eu ja desejo, e a desejar aquilo que ndo desejo. A maior parte
dos discursos que fazemos nas relagdes com nossos semelhantes sdo discursos de
persuasdao. Temos necessidade de persuadir e de sermos persuadidos. O discurso
persuasivo, em si mesmo, nao € um mal; s6 o é quando torna-se o Unico tramite da cultura,
quando prevarica, quando se torna o tnico discurso possivel, quando ndo € integrado por
discursos abertos e criativos. (Eco. 1991, p. 280)
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Nao bastassem as implicagdes da nog¢do de discurso aberto corresponder a
concepcdo de Santoro referente a arte de vanguarda, ou seja, sua capacidade de opor-se a
“submersao” e “alienacdo humana”, de forma surpreendente, na medida em que avanca em
sua explanacdo sobre a “obra aberta” em sua profunda vinculagdo a musica de vanguarda,
ou seja, as realizacdes em que o intérprete intervém em sua forma final, “ndo raro
estabelecendo a duracdo das notas ou a sucessdo dos sons, num ato de improvisacao
criadora”, Eco nos proporciona o exato panorama cultural, a partir do qual, Santoro teria
fundamentado suas argumentacOes referentes a necessidade da musica acompanhar o
“desenvolvimento da ciéncia” e os novos produtos artisticos dai resultantes. Eco inicia sua
digressdo sobre a poética da obra aberta citando quatro compositores e suas respectivas
obras: Stockhausen (Klavierstuck XI), Berio (Sequenza per flauto), Pousseur (Trocas) e

Boulez (Antiphonie, Terceira Sonata para Piano).

Em todos os casos (e trata-se de quatro apenas, entre 0os muitos possiveis), impressiona-
nos de pronto a diferenca macroscépica entre tais géneros de comunicacdo musical e
aqueles a que a tradic@o cldssica nos havia acostumado. Em termos elementares, essa
diferenca pode ser assim formulada: uma obra musical cldssica, uma fuga de Bach, a
Aida, ou Le Sacre du Printemps, consistiam num conjunto de realidades sonoras que o
autor organizava de forma definida e acabada, oferecendo-o ao ouvinte, ou entdo traduzia
em sinais convencionais capazes de guiar o executante de maneira que este pudesse
reproduzir substancialmente a forma imaginada pelo compositor; as novas obras
musicais, ao contrdrio, ndo consistem numa mensagem acabada e definida, numa forma
univocamente organizada, mas sim numa possibilidade de varias organizacdes confiadas
a iniciativa do intérprete, apresentando-se, portanto, nio como obras concluidas, que
pedem para ser revividas e compreendidas numa direcdo estrutural dada, mas como obras
abertas, que serdo finalizadas pelo intérprete no momento em que as fruir esteticamente.
(Eco, 1991, p. 39)

Ainda que a composi¢do convencional, “forma acabada e fechada em sua perfeicao
de organismo precisamente calibrado”, pudesse igualmente ser considerada “aberta”, na
medida em que “passivel de mil interpretagdes diferentes” em virtude das perspectivas
individuais de cada fruidor, por sua vez, as obras dos musicos pds-webernianos acima
citados seriam “abertas” em uma acep¢cdo menos metaférica e bem mais palpdvel.
Considerando que qualquer obra de arte exige que o intérprete a reinvente “num ato de
congenialidade com o autor”, para Eco, o artista dos séculos passados estava longe de ser
consciente dessa realidade, ao passo que nos dias atuais, ao invés de sujeitar-se a “abertura”

como fator inevitavel, o autor “erige-a em programa produtivo e até propde a obra de modo
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a promover a maior abertura possivel”. Portanto, nestas obras abertas de uma categoria
mais restrita, mais particularmente, obras “em movimento”, haveria algo de ulterior, ja que
o autor, “aparentemente desinteressado de como irdo terminar as coisas”, permite que o
intérprete colabore na constru¢do da obra, organizando o discurso musical “como as pecas
soltas de um brinquedo de armar”.

Apoiado na idéia de que toda a forma artistica pode ser considerada, se ndo um
substituto do conhecimento, mas uma metdfora epistemoldgica, Eco dird que, em cada
século, o modo pelo qual as formas de arte se estruturam reflete, “a guisa de similitude, de
metaforizacdo, o modo pelo qual a ciéncia ou, seja como for, a cultura da época véem a
realidade”. Assim como a obra do artista medieval “refletiu uma concepcao do cosmo como
hierarquia de ordens claras e pré-determinadas”, uma ciéncia silogistica, “uma consciéncia
dedutiva pela qual o real pode manifestar-se aos poucos, sem imprevistos € numa unica
dire¢d0”, ou ainda, o dinamismo barroco assinala o advento da visdo coperniciana do
universo, nao seria ousado reencontrar na obra em movimento, “as ressonancias vagas ou

definidas de algumas tendéncias da ci€ncia contemporanea”.

[...] e ndo € por acaso que Pousseur, para definir a natureza de sua composicdo fala de
“campo de possibilidades”. Assim procedendo, ele usa dois conceitos tomados de
empréstimo a cultura contemporanea e extremamente reveladores: a nocdo de campo lhe
provém da fisica e subentende uma visdo renovada das relacdes cldssicas de causa e
efeito univoca e unidirecionalmente entendidas, implicando, pelo contrario, um complexo
interagir de forcas, uma constelacio de eventos, um dinamismo de estrutura; a nog¢do de

z

possibilidade ¢ uma visdo filoséfica que reflete toda uma tendéncia da ciéncia
contemporanea, o abandono de uma visio estdtica e silogistica da ordem, a abertura para
uma plasticidade de decisdes pessoais e para uma situacionalidade e historicidade de
valores. (Eco, 1991, p. 56)

Assim como a musica serial refletia j4 uma crise do principio de causalidade,
considerando que a auséncia de centro tonal impediria a inferéncia dos ‘“movimentos
sucessivos do discurso a partir das premissas formuladas anteriormente”, a “obra em
movimento” assumiria o indeterminado como um resultado vidlido da operagdo
cognoscitiva, sendo que a liberdade do intérprete jogaria ‘“como elemento daquela
descontinuidade que a fisica contemporianea reconheceu ndao mais como motivo de
desorientacdo, mas como aspecto inelimindvel de toda verificacdo cientifica e como

comportamento verificdvel e insofismavel do mundo subatomico”.
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Considerando que em cada execucdo, a “obra em movimento” ¢ apresentada de
maneira, tanto satisfatéria, quanto incompleta, “pois ndo nos oferece simultaneamente
todos os demais resultados com que a obra poderia identificar-se”, Eco dird nao ser casual o
fato de tais poéticas serem contemporaneas ao principio fisico da complementaridade,
segundo o qual, ndo € possivel indicar simultaneamente diversos comportamentos de uma
particula elementar. Na descri¢do destes comportamentos, diversos modelos variados, ainda
que contraditérios entre si, seriam justos “quando utilizados no lugar apropriado”, e
portanto, “reciprocamente complementares”. Inspirando-se em Niels Bohr, Eco levantaria a

seguinte questao:

Nao poderiamos ser levados a afirmar, a respeito dessas obras de arte, como faz o cientista
com a sua peculiar situacdo experimental, que o conhecimento incompleto de um sistema
é o componente essencial de sua formulacdo, e que os dados obtidos em condicdo
experimentais diversas ndo podem ser englobados numa unica imagem, mas devem ser
considerados complementares, no sentido de que somente a totalidade dos fendmenos
esgota a possibilidade de informagdes sobre o objeto? (Eco. 1991, p. 57)

A guisa de conclusio, Eco estabelecerd trés niveis de intensidade no que tange a
abertura implicita nas obras de arte em geral: 1) as obras “em movimento”, cuja ativa
participacdo do intérprete em sua finalizacdo pode ser considerado o resultado de uma
evolucdo histérica da sensibilidade estética; 2) as obras situadas em um nivel intermedidrio,
as quais, embora ji completadas fisicamente, permaneciam abertas “a uma germinagao
continua de relagdes internas que o fruidor deve descobrir e escolher no ato da percepcao
da totalidade dos estimulos”, tal como ocorria, por exemplo, no mundo multipolar da
composicdes seriais; 3) e finalmente, “cada obra de arte”, as quais, em vista do carater
ambiguo da mensagem estética, permaneciam abertas “a uma série virtualmente infinita de
leituras possiveis”, cada uma das quais, levando a obra a “reviver um gosto, uma execugao
pessoal”. Desta forma, terfamos que, embora a estética descubra a possibilidades de um
certo tipo de experiéncia em todo produto da arte, “independentemente dos critérios
operativos que presidiram sua produ¢do”, as “obras em movimento”, por sua vez, sentiriam

esta possibilidade como vocagao especifica.

[..] ligando-se mais aberta e conscientemente a convic¢cdes e tendéncias da ciéncia
contemporinea, [as obras em movimento] levam a atualidade programatica, a evidéncia
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tangivel o que a estética reconhece como sendo a condi¢do geral da interpretacdo. Essas
poéticas, portanto, sentem a “abertura” como a possibilidade fundamental do fruidor e do
artista contemporaneo. (Eco, 1991, p. 65)

5.6. Dois artigos criticos.

Nesta secdo, incorpora-se a esta pesquisa um breve resumo dos comentérios
analiticos de London™ e Fennelly % voltados para quatro obras de Santoro compostas na
segunda metade da década de sessenta: (Trés abstracoes - 1967), (Intermiténcias II - 1967),
(Interacoes Assintoticas - 1969), (Cantata elegiaca - 1971). Extraidas dos artigos Four
Scores by Cldudio Santoro (London, 1971) e Avant-Garde Music (Fennelly, 1972), as
andlises realizadas pelos dois compositores norte-americanos, publicadas respectivamente
pelas revistas Musical Quarterly e Notes, por ocasido do lancamento das edi¢cdes das obras
citadas pela editora Jobert de Paris, introduzem importantes caracteristicas da obra
vanguardista de Santoro, entre elas, por exemplo, a idéia da conciliagdo de tendéncias, a
qual serd tomada como ponto de partida para as demais investigacdes realizadas ao longo
deste capitulo. No que tange as consideragdes iniciais de London, Santoro seria incluido, ao
lado do polonés Witold Lutoslawski, no rol de compositores que teriam se aventurado na
assimilacdo das radicais proposi¢cOes estilisticas da contemporaneidade, embora detendo

“meios sofisticados de composig:eio”.60

Dentre eles, destaca-se o compositor polonés Witold Lutoslawski, cuja obra prévia,
formalmente e estilisticamente, exibiu a segura e refinada destreza de alguém
profundamente envolvido no modernismo de um Barték, embora, capaz de criar, em 1963,
uma obra prima da contemporaneidade, tal como Trois Poéms d’ Henri Michaux. Uma
similar infusdo de ousadia criativa e abertura a novas idéias pode ser encontrada na recente
musica do compositor brasileiro Cldudio Santoro. (London, 1971, p. 53)

*Compositor e musicélogo norte-americano, professor da Cleveland State University, Edwin London
completou o doutorado na University of lowa em 1961, tendo realizado estudos com Luigi Dallapiccola,
Darius Milhaud and Gunther Schiiller.

% Compositor e music6logo norte americano (1937- ) Brian Fennelly estudou em Yale sob a orientagdo de
Mel Powell, Donald Martino, Allen Forte, Gunther Schuller e George Perle, tendo sido admitido, em 1968,
como professor da Faculdade de Artes e Ciéncias da New York University.

% 1déia semelhante é defendida por Jadwiga Paja, em artigo voltado para o a polifonia de Lutoslawski: “His
methods of forming multi-voice textures make him appear as a composer who, while referring to the
recognized paradigms of the past, creates new values. An avant-garde attitude, which prefers separation from,
and destruction of tradition, is completely alien to Lutoslawski. His work is a perfect example of the skilful
marriage of original concepts with musical ideas from the past which have eternal value.” PAJA, Jadwiga.
The Polyphonic Aspect of Lutoslawski’s Music. Acta Musicologica, Vol. 62, Fasc, 2/3 (May —Dec., 1990),
pp-191.
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Dentre as obras que anunciam a emancipagdo da escrita tradicional, de acordo com
London, Trés Abstracées para orquestra de cordas (1967) pode ser apontada como aquela
que melhor ilustra a continuidade da tentativa de conciliacdo entre elementos oriundos da
técnica serialista e indeterminacdo musical. Frases cromadticas tradicionais, concebidas a
partir de séries dodecafonicas, aparecem ali conjugadas com um ndmero variado de
articulacdes instrumentais surgidas no inicio da década de sessenta, dentre as quais sdo
citadas: batidas no dorso do instrumento; friccdo do arco por detrds do cavalete; saltos
livres do arco sobre as cordas de forma a produzir a maior quantidade possivel de notas;

além do emprego de uma notacao grafica isenta de qualquer referéncia a padrdoes métricos.

A notacdo grafica estd relativamente livre da tradicional pulsagdo métrica. Notoria e
necessdria, a variedade emana do contraste entre as formacdes em cluster tocadas contra
solos ocasionais em linhas unicas. [...] No final das contas, os trés movimentos exibem
uma aparéncia cldssica, embora suas qualidades aforisticas estejam conectadas ao antigo
estilo expressionista [...] (London, 1971, p. 53)

Instrumentada para piano solo, orquestra de camara e dois grupos de percussao,
Intermiténcias 11 (1967) solicita, de acordo com a descricdo de Fennelly, um conjunto de
quatro microfones ligados a amplificadores e duas caixas acusticas posicionadas nos
flancos do palco, o que resultaria em efeitos inesperados a partir da amplificacdo de
determinados instrumentos ou grupos instrumentais em pontos especificos determinados
pelo compositor. Com sua rica exploragdo timbristica, variando desde os violentos tuttis
até as sonoridades mais delicadas, a obra se baseia em “formas motivicas primitivas”, tais
como “clusters, sonoridades sustentadas e figuras interativas”, além do emprego conjunto

das notagdes tradicional, proporcional e gréfica.

A partitura [...] emprega uma mistura da notagdo tradicional e proporcional, assim como
gréaficos sugestivos. [...] O aparecimento ocasional da notac¢do ritmica nio é, nem rigorosa,
nem consistente, sendo aparentemente destinada a uma interpretacdo flexivel. Passagens
de interesse predominantemente textural devem ser interpretadas de acordo com as
orientacOes dadas. (Fennelly. 1972, p. 117)

As técnicas pianisticas incluem o uso dos punhos e da mao fechada para a producdo de
clusters, assim como sonoridades extraidas no interior do préprio instrumento. [...] A
organizacdo de alturas, menos convencional que em Abstracées, € dependente do material
dspero de pequenas unidades cromdticas (duas trés ou mais notas) as quais, quando
empilhadas umas sobre as outras, quase resultam em faixas cromadticas, embora raramente
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completas. [...] Na medida em que a peca progride, hd menos interesse na interrelacio
entre as alturas isoladas, do que nos ruidos percussivos obtidos ao acaso. (London, 1971,
p-55)

Em Interagcées Assintoticas (1969), obra para grande orquestra, Santoro teria se
aventurado, de acordo com seus proprios depoimentos, na tentativa de representar conceitos
oriundos da geometria analitica com parametros aleatdrios. Tal como na obra comentada
anteriormente, também aqui o compositor empregaria conjuntamente, tanto sua tradicional
escrita sinfonica, quanto alguns procedimentos mais radicais, como micro afina¢do, blocos
sonoros estdticos, ruidos extraidos dos instrumentos e etc. A seguir, sdo colocados lado a
lado o depoimento original de Santoro e o trecho em que London, apds comentar as
caracteristicas técnicas e estilisticas da obra, aventura-se a decifrar as alusdes sugeridas

pelo autor.

By the end of 1969 I have finished a work for great orchestra, “Interagdes Assinptoticas”,
that is based on the geometric problematic of the “Assintotas”, those famous straitght lines
that meet on the infinite. It is a work with aleatoric parameters. (Santoro, 1971)
(Correspondéncia a Lukas Foss, ACS)

Se os titulos devem ser levados a sério, decifrar Interacoes Assintoticas para orquestra nos
leva a considerar que, neste caso, a linha reta que é o limite tangencial de uma curva,
enquanto o ponto de contato se move para o infinito, pode bem ser o longo unissono
orquestral sobre a nota si, alcangcado no compasso 160 através da convergéncia de duas
oitavas [...] Mas talvez o compositor, compreensivelmente, tem outras alusdes em mente
ao se referir as assintotas. (London, 1971, p. 55)

Com duragdo total de vinte minutos, Cantata Elegiaca (1971), obra para dois
coros, orquestra de cdmara e narrador, estd concebida em torno de trés versos da segunda
Elegia de Camdes. De acordo com London, a introdugdo € realizada com a exposi¢ao de
sete diferentes notas, abstraidas em um fragmento da escala simétrica octatdnica (si, do, ré,
mib, f4, solb, 1ab) e empregadas igualmente em estruturas verticais e linhas melddicas.
Mais adiante, este conjunto de notas que dd sustentacdo a toda a introdug¢do e aos
desdobramentos do primeiro coro converter-se-ia em uma ‘“‘repentina série dodecafonica”.
Em sua avaliagdo final deste momento criativo do compositor brasileiro, London nao
deixaria de salientar a confiang¢a e a maturidade alcangada por Santoro em seus impulsos

criativos desenvolvidos a partir da segunda metade da década de sessenta, tendo como
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principal sustentacdo, a sintese de técnicas composicionais mais atualizadas com as de um

passado recente.

A misica de Santoro escrita por volta da década de sessenta parece romper
dramaticamente com o passado, embora, na verdade, o compositor ndo tenha julgado
necessdrio desvencilhar-se de sua antiga artesania. Sua nova musica retorna a um
serialismo qualificado; e ainda mais importante, hd um vivido interesse nas liberdades
propagadas pelas tltimas fronteiras da organizagdo sonora: a analogia com a musica
eletrdnica e a maneira semi-aleatéria de improvisacdo controlada — meios ilustrados
graficamente por novos modos de notagdo e avancos nos métodos de orquestracdo. [...]
Santoro é atualmente um compositor confiante que ndo conjectura com o som, mas, sabe
como alcancar um resultado desejado. Adotando as técnicas dos dias atuais e do passado
imediato, sua musica mais recente consegue extrair respostas positivas da audiéncia.
(London, 1971, p. 58)

5.7. Tendéncias conciliatorias.

Uma das tendéncias verificadas em toda a extensdo deste periodo, diz respeito ao
firme propdsito de Santoro de promover a conciliagdo da técnica composicional
desenvolvida em fases anteriores, sobretudo a técnica serialista, com os novos principios
composicionais incorporados a partir da segunda metade da década de sessenta. De certa
forma, esta disposi¢ao antecipa o que viria a ocorrer no ultimo periodo estilistico, abordado
no capitulo seguinte, em que, preocupado com as contradi¢cdes assumidas ao longo de sua
carreira, Santoro passa a almejar a realizac@o da sintese de toda sua producao.

Tal como citado na introdu¢do deste capitulo, Diagramas ciclicos inaugura a
tendéncia mencionada no pardgrafo anterior. Ao longo de toda a extensdo da peca,
emprega-se, além da escrita dodecafonica, neste caso, destituida de defini¢do métrica e
barra de compasso, mas, ainda assim, grafada com extrema precisdo ritmica em notacao
tradicional, também as passagens improvisadas realizadas em torno das ordenagdes
extraidas da unica série utilizada na obra. Aqui, de forma mais explicita do que no Quarteto
no. 7, analisado no capitulo anterior, Santoro daria vazdo as caracteristicas estilisticas
assimiladas a partir das vertentes “pontilhista” e “serialista integral”, o que resultaria nos
contornos melddicos rigidos e angulares, nas configuragdes ritmicas irregulares, nas
proporcoes assimétricas, além da oposi¢do entre texturas escassas € densas observadas na
obra. No computo geral, ainda que a peca erradique as caracteristicas mais conservadoras

que até entdo se fizeram presentes nas obras anteriores, em sua estrutura subjacente,
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observa-se a situacdo inversa, uma vez que a constante repeti¢do das relacdes previstas na
série causaria a evidente limitacdo intervalar observada.

Se no Quarteto no.7 observou-se a formulagcao de eventos sonoros a partir dos dois
hexacordes da série, além de outros conjuntos menores extraidos dos dois grupos
principais, nos Diagramas ciclicos, por sua vez, retém-se a idéia da formulacio de eventos
sonoros realizados a partir de grupos adjacentes da série, com énfase especial para a
preponderancia de pares ordenados. Em se tratando inicialmente da série empregada, esta
se caracteriza pela absoluta concisdo de sua estrutura, uma vez que, além de conter apenas
quatro dentre as seis “classes de intervalos™ possiveis, estd formada pela predominancia da

seqiiéncia intervalar (3M, 4J, 2m).

6 7 8 9 10 11 12

—
%)
[9%)
.
w

Ex. 5.1. Série dodecafonica (Digramas Ciclicos)

No trecho a seguir, correspondente a se¢do em que o piano realiza sua intervencao
solo, diversas das caracteristicas citadas acima podem ser observadas. Inicialmente, ha que
se mencionar a forma como os eventos sonoros de curta duragcdo estdo elaborados quase
que estritamente de acordo com as ordenagdes previstas na série, tal como demonstram as
redugdes analiticas. Quanto a idéia de linha melddica, esta praticamente ja ndo se aplica,
uma vez que, além da dispersdo sonora (espacializacdo) das ordenacdes seriais, também a
primazia concedida as agregacgdes verticais, articulados sob a forma de ritmos incisivos e
métricas irregulares, impedem que o conteido horizontal dos eventos sonoros sejam
claramente percebidos. Finalmente, hd que se mencionar a insisténcia na repeticdo de
determinados intervalos previstos originalmente na série, articulados sob a forma de
ordenacdes seriais adjacentes. Observe-se, por exemplo, a forma como o intervalo de quarta
Jjusta aparece enfatizado através dos pares ordenados 2° - 3°, 5°- 6° e 7°- 8° assim como
a segunda menor (sétima maior e nona menor) através das ordenacdes 6° - 7°, 11°-12°¢ 3°

-4,
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Ex. 5.2. Cldudio Santoro. Diagramas Ciclicos. 2 se¢do. (1966)

Os dois exemplos a seguir referem-se as secdes em que, provavelmente, pela
primeira vez, procedimentos composicionais especificos do periodo vanguardista, tais
como improvisacao e indeterminacdo seriam, efetivamente, utilizados em uma obra. No que
tange inicialmente a improvisacdo, tal recurso seria grafado com o auxilio de retangulos
acompanhados de texto explicativo. Enquanto no primeiro caso (caixa de didlogo 8), tém-
se um exemplo de improvisacdo livre sobreposta a um trecho de escrita convencional
inteiramente regulado pelas ordenacdes seriais, no segundo caso (caixa de didlogo 9),
Santoro avangaria para a pratica da “improvisagdo livre”, ainda que neste caso, envolvendo
tdo somente o parametro duracdo. Por sua vez, a indeterminagio seria utilizada na forma de

clusters de altura e duracdo indeterminada, além de glissandos operados diretamente nas

cordas do piano.

Fere.:

8.

& - e

Schiagzeuger wahlt 4 Instrumente: lmprovisieren mit
unterschicdiicham Rhythmus von p bis pp.

Ex. 5.3. Cldudio Santoro. Diagramas Ciclicos. (1966) (secbes c/ improvisacdo)
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Ex. 5.4. Cldudio Santoro. Diagramas Ciclicos. Conclusdo.

dhirrannendo i

Destinada a orquestra de camara, In Tele Tonus Visionen (1967) corresponde a
experiéncia seguinte no que tange a confluéncia da tradicional escrita dodecafonica com as
novas possibilidades expressivas associadas a vanguarda musical. Se no que tange a
tendéncia a unificacdo das praticas vanguardistas com o dodecafonismo, a obra permanece
préoxima ao padrdo estabelecido nos Diagramas, por outro lado, no que se refere

exclusivamente as suas caracteristicas estilisticas, observa-se a retomada do modelo formal

ainda dependente das nocdes de melodia e acompanhamento.
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Assemelhando-se algumas vezes as equivalentes formacdes tonais de periodos
anteriores, os blocos verticais sdo empregados por todo o decorrer da obra, variando entre
estruturas estdticas na qualidade de “fundo harmoénico” e formagdes independentes
animadas por padrdes ritmicos definidos. Quanto aos segmentos lineares, estes, ainda que
inseridos em uma métrica quaterndria, caracterizam-se, tanto pelo afastamento dos
constrangimentos impostos pela mesma, haja vista o emprego constante do entrecortamento
entre as unidades ritmicas em constante renovacdo, quanto pela amplitude exagerada
decorrente dos saltos intervalares amplos e recorrentes.

Por outro lado, embora observemos na peca o emprego da notacdo proporcional,
esta op¢ao de Santoro revela-se ilusdria, tdo somente uma preocupacdo de sua parte em
inserir em suas novas obras as formas de notacdo desenvolvidas especificamente para as
criacdes da vanguarda musical. Na pratica, as linhas prolongadas, tal como utilizadas em In
Tele Tonus Visionen, ndo implicam necessariamente em uma superagdo do conceito de
métrica e pulsacdo, mas, ao contrdrio, apenas registram por intermédio de outros recursos,
as formagdes verticais e horizontais ainda concebidas em pleno acordo com os padrdes
impostos pela grafia tradicional. No exemplo a seguir, referente aos compassos iniciais,
algumas das caracteristicas predominantes na obra podem ser observadas: (1) formagdes
verticais estdticas; (2) formacdes lineares com base em intervalos amplos e unidades

ritmicas irregulares e entrecortadas; (3) emprego da técnica serial.
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Ex. 5.6. Cldudio Santoro. In Tele Tonus Visionen. Comp. 38-42(1967)

Por outro lado, na pentltima secdo (ex.5.6), o modelo preservado em toda a

7z

primeira parte da obra é abandonado, na medida em que eventos musicais diretamente
associados a prética vanguardista emergem ao primeiro plano, neste caso, tal como na obra
anterior, uma se¢do voltada a improvisa¢do. Com exce¢do do esboco na forma de “graphic
score” destinada ao piano (caixa 2), em que o desenho gréfico indica, ainda que de forma
vaga, o resultado sonoro pretendido pelo compositor, os outros trés grupos de instrumentos
(caixas 1, 3 e 4) s@o orientados a realizar suas intervencdes com base em ritmos variados e

notas estabelecidas de acordo com as ordenacdes previstas na série dodecafonica.
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Grupo 1 - Flauta, oboé e clarinete: acordes iniciais em tremulo contendo as doze
notas da série. Fragmentos lineares de cinco ou seis notas, baseados em permutacdes
da ordenacdo serial; Trompete: do, fa#, fa, ré, dd, sol, 1ab, mib, si — ordenagdes; 1°,

2°,3%,4°, 1°, 5°,6°, 7°, 8°

Grupo 2 — Piano: improvisagdo livre; baquetas de metal empregadas no interior do

instrumento. Notacdo indeterminada, emprego de recursos graficos.

Grupo 3 - I violinos: d6, fa#, fa, ré — ordenagdes: 1°,2°, 3°, 4°; II violinos: sol, 14b,

mib, si — ordenagdes: 5°, 6°, 7°, 8°; violas: réb, sib, mi — ordenagdes: 9°, 10°, 11°

Grupo 4 - Cellos e baixos: 14, mi, sib — ordenagdes: 12°, 11°, 10°

Composta por volta do periodo em que as exploracdes vanguardistas
aproximavam-se de seu termo, Drei Klarinette Spielen Fleissig (1975) corrobora a tese
referente a fusdo da antiga prética serialista com os novos procedimentos composicionais
como um dos fatores estilisticos permanentes ao longo de todo o periodo. Neste caso, o
material sonoro regulado pela técnica dodecafdnica € utilizado, tanto em notagdo métrica
proporcional (secdes externas), quanto em formagdes ritmicas de escrita tradicional (se¢ao
central). Nos primeiros segmentos da secdo de abertura, a notacdo proporcional utilizada
fornece ao intérprete, além do contorno da idéia linear, também a duracdo aproximada de
cada “compasso”. Por sua vez, o parametro altura seria mais uma vez definido pelas
ordenacdes seriais: apresenta-se O 8 conjuntamente com sua inversdo I 8, e em seguida, a

transposicao de O 8 para O 10.
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Ex. 5.7. Cldudio Santoro. Drei Klarinette Spielen Fleissig. Comp. (1-2)(1975)
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Ex. 5.8. Cldudio Santoro. Drei Klarinette Spielen Fleissig. Comp. 24-25

Um novo trecho de trinta compassos (ex. 5.8) desenvolve-se em seguida, tendo as
combinacdes ritmicas da escrita tradicional como principal referéncia. A primeira parte
desta secdo (comp. 22 - 29) € iniciada exatamente com as mesmas transposi¢cdes da série
apresentadas no inicio da obra, sendo que aqui, o compositor aplicard um procedimento
mais sofisticado, baseado na interrup¢do e transferéncia da série entre as vozes. Em
determinadas situacdes as séries empregadas convergirdo para uma Unica voz, a qual serd

encarregada de complementar as ordenacdes ausentes nas demais (comp. 25). H4 que se
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reconhecer nesta passagem, a absoluta recorréncia das formagdes melddicas baseadas
motivos ritmicos € métricas tradicionais, tessitura restrita e etc.

Na segunda parte da secdo central (comp.30 - 51) retorna-se a uma forma de
manipulagdo serial ainda mais convencional. Além do emprego quase que exclusivo da
série O 8, suas ordenacdes aparecem distribuidas entre as trés vozes de forma um tanto
previsivel, afastando-se de um dodecafonismo mais ortodoxo apenas pelo emprego incisivo
de permutacdes. Complementa as principais caracteristicas desta pratica dodecafbnica
quase escoldstica, a utilizacdo de imitagdes motivicas inseridas em uma métrica terndria

absolutamente regular.
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Ex. 5.9.Cldudio Santoro. Drei Klarinette Spielen Fleissig. Comp. 30 - 34
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Ex. 5.10.Cldudio Santoro. Drei Klarinette Spielen Fleissig. Comp. 47 - 51

Com o retorno da notacido proporcional utilizada na secdo inicial, um tratamento
mais radical € aplicado a série, uma vez que esta aparece dividida em hexacordes com
permutagdes minimas (1, 2, 3, 4, 6, 7) e (5, 8, 12, 10, 11). Deste ponto até o alcance da

coda, os hexacordes se emancipam da série de onde foram extraidos, formando uma
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rigorosa polifonia candnica de concentracdo crescente (ex. 5.11). O alcance da coda
proporciona um inesperado contraste no que se refere a textura, uma vez que o constrito
canone da secdio anterior converte-se em uma polifonia primitiva (parafonia),’’ baseada na

superposicao de intervalos de tons inteiros, em sua maioria (ex. 5.12).
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Ex. 5.11. Cldudio Santoro. Drei Klarinette Spielen Fleissig. Comp. 53. Se¢do final.
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Ex. 5.12.Cldudio Santoro. Drei Klarinette Spielen Fleissig. Comp. 58-59.

Ainda que a técnica dodecafénica tenha sido utilizada como ferramenta
composicional em inimeras pecas do periodo vanguardista, tal como ficou demonstrado,
em se considerando o conjunto das pecas até aqui consideradas, outras formas de
confluéncia podem ser igualmente detectadas nas obras vanguardistas de Santoro. Nos dois
exemplos a seguir, extraidos do Duo p/ Clarinete e piano (1976), diversas manifestacoes
deste principio podem ser observadas, tais como as que ocorrem logo no inicio do trecho

selecionado. Imediatamente apds o estabelecimento de uma primeira idéia grafada de forma

6! Textura baseada na conducdo paralela das vozes.
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precisa em todos os seus pardmetros, o mesmo padrio ritmico € repetido com a aplicagdao
da indeterminacdo no parametro altura. Em seguida, por sobre os clusters articulados no
piano, superpde-se uma idéia melddica caracterizada pela homogeneidade de seus materiais

bésicos, neste caso, ritmos em tercinas e intervalos em graus conjuntos (ex. 5.13)
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Ex. 5.13. Cldaudio Santoro. Duo p/ Clarineta e piano. 1976.

No trecho seguinte (ex. 5.14), a conciliacdo de procedimentos oriundos de
tendéncias estilisticas variadas ocorreria de forma ainda mais pronunciada. Enquanto no
inicio da passagem, a clarineta executa uma melodia repleta de elementos diretamente
relacionados a uma expressdo melddica tradicional, qual seja: o conteudo escalar quase
diatdonico, as configuragdes ritmicas elementares, além da repeticio de motivos ritmicos
(seminima pontuada + colcheia), por sua vez, o piano proporciona um fundo harmoénico
inteiramente diferenciado do ponto de vista estilistico, em que ocorrem, além dos
glissandos executados diretamente nas cordas do instrumento, também as articulacdes de
notas tendentes ao pontilhismo em intervalos harmonicos de tom ou semitom dispersos em
uma tessitura ampla. Apds a convergéncia de ambos os instrumentos para a notagao
indeterminada, em que se destacam glissandos e trémulos, tem inicio uma nova subse¢ao
de escrita tradicional. Neste ponto ocorrerd, entre as trés vozes em acdo, a imitacdo de
figuracdes melddicas construidas em torno de grupos adjacentes de semitons e padrdes

ritmicos em crescente subdivisdo da unidade de tempo (3,4,5,6,7 € 9). Ao final, observa-se
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o predominio dos procedimentos mais diretamente ligados a pratica vanguardista, neste

caso, o emprego de multifonicos na clarineta e a notagdo baseada em “caixas” indicadoras

de repeti¢do de notas em andamento indeterminado.
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Ex. 5.14. Cldudio Santoro. Duo p/ Clarineta e piano. 1976.

5.8. Emancipagoes
Ainda que a tendéncia a utilizacdo conjunta dos recursos oriundos de estilos

variados esteja presente em grande parte da musica vanguardista de Santoro, algumas obras

parecem fixar-se, como uma espécie de emancipagdo do modelo anterior, no

aproveitamento mais exclusivo das possibilidades da indeterminacdo e aleatoriedade.

Predominantes na segunda metade da fase vanguardista, tais obras parecem indicar que,
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somente ap6s uma fase inicial de maturagdo, as praticas usuais da musica de vanguarda
teriam sido realmente assimiladas e incorporadas ao novo idioma de Santoro.

Composto para violino, violoncelo e piano, o Trio de 1972 exemplifica
integralmente a tendéncia aludida, ja que ndo se observa aqui, a0 menos no que se refere as
caracteristicas exteriores da obra, qualquer tragco ou recorréncia das possibilidades
expressivas de periodos anteriores. No que tange inicialmente ao parametro duragio, o
emprego da notacdo proporcional em toda a extensdo da obra, conjuntamente com o que se
entende como uma cronometragem “ideal” da mesma, indica uma evidente preocupacio
com o estabelecimento de limites frente as flexibilizacdes adotadas. Enquanto o emprego
de linhas de prolongamento estd associado a liberacao dos constrangimentos impostos pelas
métricas definidas, a notacdo proporcional, utilizada conjuntamente com uma linha de
cronometragem traz como beneficio o exercicio de um controle minimo sobre quesitos

como a sucessao de ataques e duragdo aproximada das notas.
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Ex. 5.15. Cldudio Santoro. Trio p/ violino, violoncelo e piano. (1976)

Como uma espécie de complemento a este modelo de notacdo proporcional,
Santoro ainda faria uso da notacdo baseada em caixas retangulares (improvisation boxes),
em que os grupos de notas inseridas em seu interior sdo executados com base em figuracoes
ritmicas livremente improvisadas. Se por um lado, a grafia baseada em linhas prolongadas
destina-se a representacdo de blocos sonoros com pouca movimentacdo, ou ainda, a
sustentacdo de notas de longa duracgdo, por outro lado, a utilizacdo das caixas retangulares,
tal como as que ocorrem no exemplo a seguir, correspondem, na maioria das vezes, a

geragdo, representacdo e controle de uma atividade linear mais intensa. A aplica¢do da
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indeterminagdo diretamente no parametro altura, com o auxilio de glissandos e trémulos,

completa a relacdo dos materiais e técnicas observados no exemplo.

N, f
_l’ ’
- — - -_— | #‘ ——
e
" ==23 o

Ex. 5.16. Cldudio Santoro. Trio p/ violino, violoncelo e piano. (1976)

Com o Divertimento p/ um puiblico jovem (1972), obra de duracdo ilimitada,
Santoro parece alcancar o estdgio mais avangado no que tange a assimilacdo dos recursos
composicionais oferecidos pelo vanguardismo e experimentalismo, uma vez que,
submetidos ao jugo da aleatoriedade, um amplo leque de gestos sonoros tipicos do periodo
ddo forma a uma estrutura em que, ndo apenas o intérprete, mas, o préprio fruidor colabora
na constru¢do do discurso musical. Concebido, portanto, como uma verdadeira “obra
aberta”, ou seja, aquela em que o intérprete € colocado diante de “em uma rede de relagdes
inesgotaveis” (Eco, 1991, p. 41), o Divertimento estd fundamentado na combinacdo

aleatéria dos diferentes tipos de gestos sonoros previamente selecionados e atribuidos a
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cada um dos grupos de instrumentos que compdem a orquestra moderna (o publico
incorporado como mais um naipe da orquestra).

Por corresponder a uma forma de composi¢ao amplamente difundida nas décadas
de sessenta e setenta, a obra se enquadra facilmente nas mais diversas sugestdes de
categorizacdo da aleatoriedade, tal como propdoe Juan Carlos Paz (1977, p. 364).
Considerado a partir da classificacdo tripartite imaginada pelo compositor argentino, o
Divertimento estaria enquadrado na categoria definida como “livre combinagdo das
proposi¢cdes estabelecidas pelo compositor”, sendo as outras duas possibilidades, o acaso
originado a partir de disciplinas estranhas a tradi¢do musical ocidental (célculo fisico-
matemdtico ou budismo zen, por exemplo), e por ultimo, “a fixacdo de diretrizes
imprevisiveis com o auxilio de um grifico esquematico”. Retomando o conceito de
“aleatorio controlado”, tal como mencionado por Santoro, em que um ‘“complexo sonoro”
previamente esperado é obtido em conseqiiéncia da agdo livre do intérprete em torno das
possibilidades previamente avaliadas e estabelecidas pelo compositor, este conceito, nao
apenas se materializa nesta obra, como pode ser incluido na definicdo mais ampla sugerida

por Paz, referente a categoria associada ao Divertimento.

Neste segundo tipo de musica aleatdria se concede grande importincia ao acaso, pois ele
contribui de maneira aprecidvel junto ao esfor¢o criador individual. Na realidade,
estabelece um equilibrio ou liberdade acondicionada entre a contribuicdo racional, do
compositor, e o irracional, a cargo do intérprete. (Paz, 1977, p.365)

Ao final deste capitulo, a partitura completa da obra € apresentada na seguinte
ordem: (1°) o texto explicativo, em que sdo esclarecidas as proposi¢cdes menos 6bvias; (2°)
o quadro completo dos gestos sonoros previamente selecionados; (3°) o esquema formal ou
“pré-partitura”. Quanto ao terceiro item, trata-se de uma sugestdo elaborada com o
proposito de exemplificar o resultado final pretendido, uma vez que, tal como o compositor
informa, “a pré-partitura é um guia para o regente que podera compor a obra na ocasido do
concerto, ou, preparar antecipadamente uma série de estruturas”. Considerada por outro
angulo, a obra pode ser entendida como um painel demonstrativo dos inimeros e radicais

recursos composicionais assimilados por Santoro no decorrer de sua fase vanguardista.
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5.9. Producdo eletroaciistica

Se no que tange as obras destinadas aos meios convencionais, tal como
demonstrado no capitulo anterior, fez-se necessdrio um periodo de transicdao (1960-1965)
para que Santoro realizasse a atualizacdo de seu idioma, incorporando as transformacdes
estilisticas iniciadas nos primérdios da década de cingiienta com o advento do serialismo
integral, o mesmo haveria de ocorrer em se tratando das possibilidades oferecidas pela
musica concreta e eletronica. Ainda que conste em seus depoimentos que as primeiras
pesquisas em laboratérios musicais tivessem ocorrido entre os anos de 1960 e 1961, foi
somente por volta de 1966, que Santoro se aventurou em lidar, de forma efetiva, com os
NOVOS recursos.

Assim como ocorrera quando da conversdo ao nacionalismo, em que a hesitacdo dos
primeiros passos acabou por gerar obras que mais tarde vieram a sofrer uma severa censura
de sua parte, desta vez os novos empecilhos vinculavam-se a preocupa¢do com a
permanéncia de um rigoroso processo de elaboracdo mental precedendo e justificando as
idéias musicais exteriorizadas. Tal como se verifica nas citacOes a seguir, esta preocupagao
verbalizada por Santoro em expressdes tais como, “uma necessidade interior”, ou ainda,

“apenas colagem de elementos”, reaparecerd igualmente nas palavras de Berio sob a forma

de “produto de um pensamento musical” e “entulhos eletroactsticos”.

E por isso que hd uma grande diferenca entre compor muisica através de processos
eletroactisticos e certos engenheiros de sons que juntam esses sons porque acham
interessantes, mas que nao formam uma necessidade interior. Quer dizer que aqueles sons
ndo foram criados, vividos interiormente e depois colocados a servico de uma estrutura, de
um meio expressivo. E apenas uma colagem de elementos, que ele considera novo, porque
ndo foram ouvidos antes, porque ndo havia instrumento que fazia isso. Entdo, se é uma
novidade, pensa que o fato de usé-la € suficiente para fazer uma obra de arte. Essa que € a
diferencga. (Santoro. Apud: Souza, 2003, p.96)

Percebeu-se também que “as infinitas possibilidades da musica eletronica” era uma frase
sem sentido [...] porque as possibilidades diziam respeito especialmente ao nivel actstico e
manipulatério da misica e ndo ao nivel conceptual, que ia enfraquecendo rapidamente para
dar lugar a entulhos eletro-acusticos que atrapalhavam (mas as vezes seduziam). Em suma,
muitos musicos dentre os mais conscientes deram-se conta logo que era tao facil quanto
supérfluo produzir sons novos que nio fossem o produto de um pensamento musical, assim
como hoje € ficil desenvolver e “melhorar” as tecnologias musicais da musica eletronica
quando elas sdo desprovidas de profundas e reais razées musicais.(Berio, 1981, p.109)
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Quanto as primeiras obras dedicadas ao novo meio, estas somente seriam
produzidas a partir do periodo em que Santoro se instala em Berlim ocidental, em 1966,
ap6s a interrupcdo das atividades em Brasilia. E desta época Aleatdrios I, I, III, pecas
audiovisuais catalogadas como primeiras experiéncias com o meio eletroacistico. Em A

miusica na era da tecnologia, texto produzido por volta do final da década de sessenta,

N

Santoro descreveria, tanto suas idéias em relacdo a utilizacdo do meio eletroacustico,
quanto as dificuldades que encontrou no que se refere a sua manipulagdo, neste caso, tal
como explica, a presenca de maquinas e técnicos “distanciando o criador da matéria

criada”.

“Como a maioria de meus colegas, dedico-me fundamentalmente a uma concep¢io musical
que aproveite os recursos de nosso tempo. Foi por volta de 60/61 que tive a possibilidade de
primeiramente efetuar pesquizas neste terreno, oportunidade proporcionada pelo Governo
da Alemanha Ocidental, mas somente hd 2 anos senti-me maduro para pdr em pratica
algumas de minha idéias sobre a utilizacdo destes meios técnicos. Novamente em Berlin
Ocidental, agora a convite do Governo Alemdo e da Ford Foundation, quis provar (a mim
mesmo) ndo ser imprescindivel uma imensa aparelhagem, distanciando o criador da matéria
criada (dado a sua imensa complexidade obrigando a participagdo de uma equipe de
técnicos e engenheiros). Para mim, pessoalmente, isto representa um empecilho a
experimentagdo, pois o ato criador — que € algo estritamente individual — necessita, no meu
entender de um certo recolhimento interior muito grande e, por que nao dizer, de uma
atitude quase de pudor. Ao pensar nos compositores que, para a utilizacdo dos
computadores, sintetizadores, geradores de estrutura serial (como a da Universidade de
Toronto, inventado por seus técnicos) necessitam de auxiliares técnicos, tem-se a medida do
quao complexa tornou-se a tarefa criadora para o compositor contemporaneo. (Santoro,
[1967]) (A Miisica na Era da Tecnologia, ACS)

Embora Aleatorios I, II e IIl sejam as Unicas obras audiovisuais incluidas nos dois
catdlogos oficiais das obras de Santoroﬁz, em outros documentos musicolégicos, consta a
referéncia a criacdo de “litomusicas” ou “quadros musicais”,” obras baseadas na
combinacdo de pinturas realizadas pelo préprio compositor e musica eletroacustica para fita
magnética, duas delas impressas em Paris”, de acordo com Mariz (1994, p. 45). Neste

periodo em que a aproximagdo da musica com as outras artes significou para muitos

%2 1)CLAUDIO SANTORO. Catélago de Obras. Ministério das Relagdes Exteriores. Abril de 1977. (Inclui as
obras compostas até 1976). 2)Catdlogo do site oficial. www.claudiosantoro.art.br/Santoro/index.html

% Jgor Maués faz a seguinte referéncia a estas obras: “No periodo de Berlim idealizou o que chamou de
Quadros sonoros, que consiste numa combina¢do de pinturas realizadas pelo préprio artista, e musica
eletroacustica para fita magnética (em trechos com 30 segundos de duracdo), acionada por um dispositivo
fotoelétrico, pela aproximacio de um possivel fruidor.” MAUES, Igor Lintz - Misica eletroactstica no Brasil
Internet: luiz.host.sk/musica/textos/Igor/tecnicas4.html
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compositores uma oportunidade de se estabelecer uma relagdo mais estreita com o publico,
Santoro imaginou, a partir da idéia dos “quadros musicais”, desenvolver um projeto ainda
mais audacioso denominado “Klang-Farbe-Bewegung” (som — cor — movimento), espécie
de “happening”, em que seriam conjugadas as proje¢des de suas pinturas, balé improvisado,
musica transformada, aparatos eletronicos e cameras de televisdo. Ainda que o ambicioso
acontecimento, ao que parece, nao tenha se materializado, restaram, como obras

. . L. . 64
remanescentes deste momento, os inimeros quadros produzidos pelo préprio compositor.

Outra novidade é que comecei também a pintar em Berlim 1966/1967 [...] Pintei vérios
quadros que t€ém uma parte musical gravada em tape por processos concretistas. (Santoro,
1971) (Correspodencia a Ernesto Xanc6, ACS)

“Tendo habitado Berlin Ocidental pelo periodo de um ano [....] e Paris, por 3 méses [....]
volta ao Rio o maestro e compositor Claudio Santoro. Traz em sua bagagem uma alta
novidade: quadros musicais. [...] em breve, o mercado europeu terd a venda suas
“litomusicas”, litografias acompanhadas de um pequeno disco contendo a partitura que é a

representacdo sonora da idéia visual. (Santoro, [1967]) (Sobre a Volta de Santoro, ACS)

Em seguida a criacdo de Aleatorios I, 11, I1I (1966 - 67), teria inicio o ciclo das doze
Mutationen, pegas para diferentes instrumentos e fita magnética. Compostas entre os anos
de 1968 e 1976, sendo a primeira delas dedicada ao cravo, por uma diferenca de dois anos
apenas a colecdo ndo abrange a completa extensdo da fase vanguardista, tal como
delimitada nesta pesquisa. Uma das caracteristicas importantes desta cole¢do esta
relacionada a possibilidade de sua execucdo, tanto em versdo individual, quanto em
combinacdes de conjuntos de camara; com ou sem o acompanhamento da fita magnética
em ambos os formatos. Compostas, respectivamente, para violoncelo, piano, viola, violino
IT e violino I, Mutacoes II, III, IV e VI (1969 - 1972) reapareceriam reagrupadas sob o titulo
de Mutationen VII e VIII (1973); a primeira para quarteto de cordas ou qualquer outra
combinagdo das Mutationem II, 1V, V, e VI, e a segunda para quarteto com piano
(combinacdo das Mutationen II, 1V, V e VI com piano). Ja no final deste periodo de oito
anos dedicados ao meio eletroacustico, Santoro ainda produziria Mutationen IX, para vozes,
objetos e/ou instrumentos, Mutationen X, para Oboé, com ou sem adic¢ao da fita magnética,

e Mutationen XI, para Contrabaixo solo e fita magnética. Encerra o ciclo, a Mutationen XII,

% http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/paintings.html
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obra para Quinteto de cordas ou Orquestra de cordas com ou sem fita magnética

(reagrupamento das Mutationen II, 1V, V, VI e XI).

Iniciando despretensiosamente — a idéia de utilizar gravador em Mutacées I parece ter
surgido apds uma primeira versdo da obra —, as pecas da série vao progressivamente
adquirindo um desembarago que testemunha o desenvolvimento desse compositor em sua
relacdo com as possibilidades do meio. Elas demonstram como € possivel, com reduzido
equipamento eletrdonico (dois gravadores, microfones e material para edicdo de fita),
produzir uma misica imaginativa e engenhosa. (Maués)®

Por viérias vezes, Santoro referiu-se a esta colecdo como uma tentativa de
“democratizagdo da musica eletronica”, uma vez que, de acordo com as orientagdes
prescritas na partitura, a gravacdo em fita magnética teria que ser produzida
“obrigatoriamente” pelo préprio intérprete com a utilizacdo de recursos bastante simples.
Para Ventura (2007), a fita magnética funcionaria como “uma possibilidade de ampliacao e
expansdo do que € executado ao vivo” pelo intérprete. As cita¢cdes a seguir, todas
elaboradas ou supervisionadas pelo proprio compositor, fornecem maiores detalhes quanto

as principais caracteristicas da colecao.

O peculiar nessas composi¢des € que o intérprete produza sua propria gravagdo em fita
magnética. Embora o compositor forneca ao intérprete instru¢des, este nao deixa, por isso
de ter ampla liberdade. Suas manipulagdes, de facil execugdo (“multiplay, aceleracdo ou
retardo de rotacdo, transformacdes sonoras etc.), devem revolver, alterar, complementar,
desenvolver. Timbres, densidades, movimentos, dindmica, tensao e relaxamento musicais
resultam em combinacdes fascinantes. Chama a atengdo o fato de que o intérprete possa
obter éxitos na sua gravagdo utilizando os meios mais simples, ndo sendo necessirio um
estidio de gravacdo. Ap0s realizar o registro em fita, o intérprete faz miisica, de certo
modo, em dueto com a gravacao produzida por ele mesmo. (Santoro, Apud: Maués)

MUTATIONEN is a series of works whose point of departure is an attempt at the
“democratization” of electronic music. The performer himself prepares a tape following
the instructions of the composer, but, in principle, leaving the performer with substantial
freedoms. From these ideas came MUTATIONEN I for harpsichord, II for cello, and III
for piano. Later on Santoro decided to create, from these works, a series for string
instruments, allowing the instrumentation to be altered at will, from duo up to orchestra.
From the string quartet combination upwards, MUTATIONEN can be played either with
or without tape. MUTATIONEN XII for string quintet or orchestra is an assemblage of
MUTATIONEN II, IV, V, VI and XI, and in this version some parts written for tape must
be played with a few small changes. The piece is based upon different blocks and

% MAUES, Igor Lintz - Miisica eletroaciistica no Brasil. Internet: luiz.host.sk/musica/textos/Igor/técnicas
4.html
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parameters, with continuous mutations taking place between all the various possibilities
and so on, offered by the strings. ([sa]1977)([sn] ACS) 66

Nas citagdes a seguir, dados mais especificos referentes a elaboragdo desta obras
sao informados diretamente do texto de autores que se ocuparam mais detalhadamente
desta colecdo. Enquanto Ventura, em coincidéncia com os comentdrios realizados nas
secdes anteriores, salienta, na Mutationen III, a op¢ao de Santoro pela utilizagdo conjunta
da notacdo tradicional e grafismos especificos do periodo, Maués, descreve o processo de

producdo da fita magnética a cargo do intérprete em Mutacoes I.

Mutacées 1, extremamente simples no que diz respeito ao emprego dos recursos
eletroacusticos, fornece ao intérprete "estruturas" notadas graficamente com os simbolos
usados na musica contemporanea, na maioria contidas em caixas numeradas de 1 a 14. A
estrutura 11 consistindo de duas séries de alturas (A e B), ndo deve ser tocada ao vivo e
sim gravada anteriormente em determinados andamentos e com ritmo livre improvisado.
O cravista deve tocar as primeiras dez estruturas e entdo ligar o gravador e executar,
sobrepondo a estrutura 11, ja gravada, as demais estruturas (12, 13 e 14). (Maués)

Em Mutationen III, observa-se uma fusdo da notagdo tradicional com certos grafismos,
que em certas instancias transparecem uma abordagem bastante pessoal e também
sugestiva. A partitura é um convite a fantasia criativa do intérprete, a quem € delegada
expressiva liberdade dos signos graficos. (Ventura, 2007)

Ao lado de outras pecgas do catdlogo, como, por exemplo, alguns dos movimentos
do Ciclo Brecht (1974 - 775), Mutationen corresponde ao interesse de Santoro em aderir a
tendéncia na qual, a simples execucdo da fita magnética foi substituida por sua interacdo
com uma execu¢do instrumental ao vivo por meio de intérprete. De acordo com Brindle
(1987, p. 119), esta nova disposi¢do utilizada por compositores como Babbit (Philomel),
Nono (La Fabbrica Illuminata) e Stockhausen (Kontakte) seria o reflexo do pouco éxito
alcancado pela musica eletronica e concreta como musica de concerto; possivelmente,
tendo em vista a necessidade da audiéncia de “responder a presenca viva e ao trabalho
artistico realizado pessoalmente”. Finalmente, uma segunda tendéncia decorrente desta

mesma dificuldade corresponde a utilizagdo de obras eletroacusticas na fabricacdo de uma

% Documento levantado no “Arquivo Claudio Santoro”, provavelmente, elaborado para uma audigio das
obras. Acompanhado de uma breve biografia do compositor.

" Von den verfiihrten Mddchen, (Das donzelas seduzidas), a primeira da série, composta de um voz “livre”, 2
vozes gravadas e fita magnética com sons puramente eletrénicos, foi realizada nos estidios eletroacusticos de
Schriescheim.
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“atmosfera ambiental” em exibi¢des de arte, tal como idealizado por Santoro em “Klang-

Farbe-Bewegung”.
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DIVERTIMENTO PARA UM PUBLICO JOVEM E ORQUESTRA (Claudio Santoro)

Esclarecimentos:

Madeiras: 1) cada instrumento deve tocar uma nota diferente, ficando a altura a cargo da indicagdo do

regente;

2) staccato em ritmos variados;

5) sons variados;

6) staccato observando aproximadamente o desenho indicado;

7) gliss. legato ou notas crométicas ligadas, mais ou menos como sugerido;

8) sons saltados, aproximadamente como exemplificado;

9) procurar contrapontar como no exemplo, expressivo, variando as alturas dos sons, sem mudar o
tipo da articulagéo;

-

Trompas (Cor): 1) ver madeiras;
(2,4,6 0u8) 2) muitas e variadas notas, rdpido e staccato;
3) estas e outras notas, sempre contrapontando, nunca juntas;
5) tocar junto, cada trompa uma nota diferente;
6) improvisar mais ou menos como no exemplo, sempre com sons e alturas diferentes;
7) 8) 9) ver madeiras;

Trompetes e Trombones: 1, 2, 3, 4,5, 6, 7, 8) ver trompas;
(3,4, 6 ou mais de cada) 9) vérios “clusters’”’, com sordina de metal;

Timpani: 2) tocar diversos sons, muito rdpido e muito staccato;
3) diversos glissandi, como indica o desenho;
4) varias notas lentas, deixando soar longamente;
5) s6 duas notas, fortfssimo;
6) uma ou vérias notas, fort(ssimo, em ritmos regulares ou irregulares;

8) vérias notas diferentes, espagadas;
9) deixar cair uma baqueta de tambor, provocando assim vérios sons (quase como um ricochete de

violino), a0 mesmo tempo que, com o pedal, efetuar um glissando;

Percussdo: (Becken=Pratos, Tamburin=Pandeiro, Kl. Trommel=Caixa Clara, Gr. Trommel=Gran Cassa,
Tasteinstrumente=Instrumentos de teclado (Piano, Celesta, Cravo, Orgdo etc.). Grupo 1: 6)
banqueta de esponja;

Grupo 2: 2) Gran Cassa, Caixa Clara;
6) Caixa ou Teclado improvisar em ritmos curtos, mais ou menos como o exemplo;

Pdblico: 1) qualquer nota com esta sfilaba;

2) articular com estas palavras;
3) Pan: com uma nota qualquer, efetuar um glissando ascendente; Pin: com uma nota qualquer,

efetuar um glissando descendente;
4) simultaneamente bater palmas e com o pé no chdo;
5) improvisar quaisquer ritmos, desde que bem répidos;

6) sibilar, com oscilagdo;
7) intercalar batidas de pé e palmas, em ritmos independentes ou coordenados;

8) deixar os labios vibrarem intermitentemente;

Cordas: 1) Seguindo indicacdo do regente, tocar notas agudas, médias ou graves, sempre cada instrumentista
uma nota diferente, de preferéncia em sequndas menores (“clusters”);
2) vérias notas, bem depressa, em pizzicato;
3, 4) variar as notas;
5) qualquer acorde (um s6);
6) spiccato, répido, observando o desenho indicado;
7) glissando legato e lentamente, como indicado;
8) détaché, sempre saltando, com notas agudas e graves;

Ex. 5.17. Cldudio Santoro. Divertimento p/ um Ptblico Jovem e Orquestra. Texto explicativo. (1972)
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Ex. 5.18. Cldudio Santoro. Divertimento p/ um Publico Jovem e Orquestra. Quadro de articulagdes (1972)
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Ex. 5.19. Claudio Santoro Divertimento p/ um Publzco Jovem e Orquestra. (1972) Segoes C, D, E e F a’a Pre -partitura
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6. MATURIDADE (1978 -1989)

6.1. Introducdo

O retorno definitivo de Santoro ao Brasil em 1978 demarca o limite entre a etapa
vanguardista e o inicio da udltima transformacdo em seu percurso estilistico, momento a
partir do qual assumiria a retomada da experiéncia composicional das fases anteriores como
seu principal foco de interesse. Paralelamente a reutilizacio de técnicas como o
desenvolvimento motivico e a polariza¢do tonal, por exemplo, a manipulagdo de células
intervalares seria finalmente incorporada ao idioma tardio, vindo a destacar-se como uma
de suas principais ferramentas de trabalho, o que serd demonstrado oportunamente. De
acordo com os depoimentos levantados, esgotado o interesse nas possibilidades oferecidas
pelas técnicas e materiais vanguardistas, teria restado-lhe como dunica e ldgica
possibilidade, tanto a citada reconciliagdo com as técnicas e materiais que caracterizaram
sua escrita musical anterior a 1966, quanto a fusdo das vertentes estilisticas uma vez
consideradas antagdnicas pelo préprio compositor. Em texto autobiogrifico elaborado
posteriormente a 1982, Santoro resumiria de forma clara e concisa sua definitiva e

derradeira motivagdo composicional.

Atualmente compde sem preconceitos de vanguardismos superados — sua preocupacgio é
uma linguagem prépria onde toda sua experiéncia esteja condensada numa sintese e
pensamento tnicos: fazer musica. (Santoro, [1987?]) (Cldudio Santoro — Biografia, ACS).

Em contraste ao produtivo ano de 1976, momento em que foram compostas
diversas obras ainda sobrecarregadas das caracteristicas especificas fase vanguardista,®®
durante o biénio 1977 - 1978, a produgdo de Santoro declinaria vertiginosamente para um
total de trés obras apenas.69 Somente a partir de 1979 o fervor criativo de outrora seria mais
uma vez restabelecido, vindo a atingir um novo ponto culminante por volta de 1982, com a
elaboracdo de quinze novas obras, dentre elas as Sinfonias de nimero 9 e 10. Ainda que

este periodo de dois anos ndo tenha sido apontado como de instauracdo de uma nova crise

% Bodas sem Figaro, p/ Conjunto de cAmara e sintetizadores; Dialogo de amor entre um gongo e um
chocalho, p/ gongo, chocalho e fita magnética, Duo p/ clarineta e piano; Duo p/ clarineta e orquestra de
cordas; Estudo, p/ fita magnética, e Mutationen IX, X, XI, XII.

% 3 Madrigalen e Preliidios para Cravo (Homenagem a Couperin), ambas compostas em 1977, e Ave Maria
p/ coro a capella, tnica obra de 1978.
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semelhante aquela assumida publicamente em 1949, os dois anos de produgdo irrisoria
culminariam na decisdo de Santoro em aceitar o convite’’ para retornar definitivamente ao
Brasil, cabendo-lhe desta vez, ndo apenas a tarefa de retomar o trabalho interrompido na
Universidade de Brasilia, mas, também, a incumbéncia de reorganizar e dirigir a orquestra
sinfonica da capital federal.”"

Homenageado e condecorado nesta dltima fase pelos governos de alguns dos
paises onde atuou, entre eles Alemanha, Polonia e Bulgaria, Santoro ainda seria agraciado
com as ordens, do Rio Branco, da Alvorada e do Mérito de Brasilia, esta dltima um
reconhecimento ao importante trabalho realizado nesta cidade. Apds sua terceira e ultima
permanéncia como artista residente da “Casa de Brahms”’? em Baden-Baden, onde compds

uma de suas ultimas obras, a Sinfonia no. 14, de regresso a Brasilia, faleceria aos 69 anos

de idade em conseqiiéncia de um infarto fulminante em pleno ensaio de orquestra.

6.2. Tendéncias ao ecletismo

Ainda que para Santoro as transformacdes estilisticas verificadas nesta ultima fase
decorram de sua inquietacdo em alcancar a sintese final das polarizagdes vivenciadas ao
longo do percurso estilistico, tal como se infere de seu depoimento anterior, no decorrer
desta se¢do, procurar-se-4 demonstrar a total compatibilidade entre as caracteristicas
marcantes de sua obra tardia e a tendéncia igualmente observada em tantos outros
compositores de retomar, a partir de meados da década de setenta, toda uma série de
possibilidades composicionais rejeitadas durante os anos de predominio dos experimentos
vanguardistas. Considerando a trajetdria estilistica da musica contemporanea desde o ano
de 1945 até as ultimas décadas do século XX, o momento em foco corresponderia ao
periodo artistico ao qual os historiadores se referem com as seguintes expressoes:
“desenvolvimentos mais recentes” (Schwartz, 1993, p. 241), ou ainda, “reacdo contra o
vanguardismo do pés-guerra” (Brindle, 1987, p. 192).

Na medida em que assimilam os valores e idéias deste novo contexto, inimeros

compositores passam a rebelar-se contra o invioldvel e mais importante codigo do

" De acordo com Vasco Mariz, a proposta de retorno a Unb partiu de Ney Braga e José Carlos Azevedo,
entdo, Ministro da Educacio e Reitor da instituicdo, respectivamente.

"I Hoje OSTNCS: Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Cldudio Santoro.

>Sob o patrocinio da Fundagio Brahms (Baden-Baden).
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vanguardismo, qual seja, a idéia de que cada nova pecga teria que obrigatoriamente
apresentar-se como inovadora, iconoclasta, experimental e etc. Se por um lado, conceitos
como dissonancia e complexidade, uma vez institucionalizados, passaram a provocar a
sensacdo de previsibilidade observada em grande parte do repertério contemporaneo, por
outro lado, o improvavel retorno as formas de expressdo mais tradicionais e acessiveis seria
considerado pelos defensores da vanguarda uma clara atitude de desercdo. De acordo com
Griffiths, tal tendéncia seria conseqiiéncia direta do panorama confuso e da inédita

diversificacao dos estilos musicais predominantes no ultimo quartel do século XX.

Esta situagdo levou alguns compositores a tentar uma sintese, ou pelo menos um
agrupamento, dos mais diversos estilos em suas obras, freqiientemente citando misica do
passado para marcar com um travo ir6nico a condi¢do moderna de pletérica variedade —
ou seria de colapso. (Griffiths, 1978, p. 183).

Considerando o fato de que, do ponto de vista estilistico, os mais distanciados
compositores (Stockhausen, Pousseur, Globukar e Zimmermann) tém sido freqiientemente
apontados como possiveis representantes desta tendéncia ao ecletismo, tem-se a exata
medida da amplitude concedida ao conceito, e conseqiientemente, o quao dificil seria tentar
defini-lo de forma precisa e definitiva. Para Lewinsky (1969, p.199), enquanto
Stockhausen, em um ato sobre-humano de auto-realizacio, tenta incorporar em suas obras a
inteira tradi¢cdo musical, Pousseur corresponderia ao mais divertido exemplo da utilizagao
de diferentes estilos. Em sua 6pera Votre Faust, por exemplo, teria alcancado o ponto
culminante do ecletismo musical, intercalando caracteristicas estilisticas de varias épocas,
tais como o classicismo vienense, o pontilhismo weberniano, o formalismo barroco e etc.
De acordo com Pousseur, o caminho escolhido pelos compositores citados os teria
conduzido a um definitivo afastamento, tanto da experimentagdo com os materiais sonoros,
quanto da demanda pelo estabelecimento de um estilo musical encerrado em si mesmo.

[self-contained musical style].

Inimeras composi¢des recentes mostram que a vanguarda estd interessada em utilizar o
que estd disponivel. Freqlientemente, os compositores alcancam notaveis combinagdes e
efeitos surpreendentes quando justapdem elementos oriundos dos mais diversos periodos
e culturas. Tais efeitos surrealistas, os quais ndo emergem de um sonho irracional, mas,
do prazer racional pela justaposicao de estilos, podem ser alcangados — por exemplo, em
Etude pour folklora [...] As pecas de colagem e montagem de Zimmermann se acomodam
nesta categoria. (Lewinsky, 1969, p. 199)
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Além da mencionada justaposicdo de estilos, procedimento diretamente
relacionado as técnicas de colagem e citagd0,73 também o retorno a tonalidade voltaria a
cena como um dos principais procedimentos vinculados ao ecletismo predominante no final
do século XX. Nio se tratando, neste caso, de um retorno ao tonalismo anterior a 1900, mas
de uma retomada das relacdes tonais ampliadas e mais instdveis, tal como praticada nas
primeiras décadas do século XX, as obras elaboradas de acordo com esta tendéncia
apresentaram como principais caracteristicas a presenca de uma pulsacdo métrica
persistente e discernivel, padrdes ritmicos simplificados, sonoridades consonantes, fraseado
melddico lirico, relagdes escalares diatonicas e etc. De acordo com Schwarts e Godfrey,
ainda que a retomada das hierarquias tonais tenha significado para alguns dos membros
estabelecidos da vanguarda a oferta de novas possibilidades, tal como ocorre, por exemplo,
nos casos de Rochberg, Penderecki e Gorecki, ha que se lembrar que outros renomados
compositores preferiram permanecer alheios as correntes estilisticas predominantes nas
décadas anteriores, abrigando-se no interior das fronteiras do tradicionalismo durante todo

o desenrolar de suas carreiras,

A evolucdo desta tendéncia apresenta um quadro curioso. Considerando as palavras de
criticos e comentaristas, deu-se a impressdo que tais compositores ofereciam algo “novo”
e até entdo, indisponivel ao ouvinte comum desencantado com a vanguarda. Na realidade,
eles tomaram a direcdo da qual, outros compositores, em ambos os lados do atlantico, em
momento algum haviam se afastado. Apés a II Guerra Mundial, muitos optaram por
compor independentemente dos “respeitaveis” circulos vanguardistas, trabalhando em
estilos apreciados pela audiéncia tradicional, a0 mesmo tempo em que mantendo a
originalidade. Dentre os mais proeminientes encontramos: Dmitri Shostakovich da Unido
Soviética, Henri Dutilleux da Franca, Carl Orff da Alemanha, Allan Pettersson da Suécia,
o polonés exilado Andrezey Panufnik, além de inimeros compositores britanicos,
incluindo, Benjamin Britten, Michael Tippet, Ralph Vaughan Williams e William Walton.
(Schwartz, 1993, p.264)

Para o compositor € musicologo chileno Orrego-Salas (1985, p.163) o estigio da
“experimentacdo pela experimentagdo”, da “busca neurdtica e indiscriminada pela

originalidade”, teria sido substituida pelo retorno da valoriza¢do da arte musical como parte

7 De acordo com Schwarts e Godfrey, enquanto na citagio intenciona-se o reconhecimento do trecho
escolhido, podendo este variar desde uma referéncia fugidia até uma citacdo mais extensa capaz de gerar
obras em vdrios movimentos, por sua vez, a técnica da colagem - recorte de fragmentos musicais seguido de
superposi¢@o ou aposi¢do dos mesmos - teria sido adaptada literalmente do procedimento correspondente nas
artes visuais. Se na miisica concreta a colagem foi operada em torno de sons provenientes principalmente do
ambiente externo, na miusica instrumental correspondeu ao desejo do compositor em realizar mosaicos
musicais a partir do entrelacamento de citacdes musicais aparentemente ndo relacionadas.
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de uma tradicdo, estagio que para muitos corresponderia a tdo citada “reconciliagdo com o
passado”. Tratar-se-ia de uma “fuga para dentro”, uma espécie de introspeccdo por parte
daqueles que, nos anos precedentes, haviam perambulado pelas penumbras do
“questionamento e da experimentacao”, € no momento subseqiiente, teriam sucumbido a

urgente necessidade de apelar para valores mais permanentes que os da simples novidade.

Muitos o visualizam como uma abordagem musical neo-romantica. Ouvimos ainda os
compositores falarem de uma ‘“nova-simplicidade” tomando conta de suas mentes
criativas, de um retorno as bases, as restricoes, ao “minimalismo”, tal como
testemunhamos esta ocorréncia nos Estudos Unidos. (Orrego-Salas, 1965, p.163)

Retirado de um ensaio voltado para a obra de Ligeti, um dos compositores cujo
percurso estilistico espelharia as transformacgdes ocorridas na musica contemporanea da
segunda metade do século XX, as idéias citadas a seguir, além de ampliarem a tese da
sintese musical mencionada nos pardgrafos anteriores, também informam sobre outros
tantos personagens os quais teriam compartilhado desta mesma tendéncia. Somado a isto, o
ensaio ainda menciona o controverso conceito de pés-modernidade, termo igualmente

associado a este momento criativo de Santoro, tal como veremos em seguida.

As mudancas estilisticas verificadas na musica de Gyorgy Ligeti desde 1960, de certa
forma, t&€m espelhado o mundo musical contempordneo. Em suas obras da década de
sessenta Ligeti propde a exploracdo da matéria sonora em uma abordagem experimental e
sistemadtica. [...] Nos anos setenta sua misica mostra uma abordagem mais eclética,
particularmente na Opera Le Grand Macabre (1974 - 77) em razdo de sua pilhagem de
estilos do passado — tal como as alusdes a Monteverdi, Rossini e Verdi. [...] dai em diante,
parece ocorrer um completo rompimento com a abordagem das obras da década anterior
[...] Este abrandamento da vanguarda pode ser igualmente identificado na musica de seus
contemporaneos, tais como, Berio, Xenakis, Maxwell Davies, e Penderecki. [...] A misica
de Ligeti das décadas de oitenta e noventa continuou a evoluir em dire¢cdo a uma maior
acessibilidade, a uma linguagem quase tonal ou modal (ou no minimo, “nao atonal” tal
como se refere). A tendéncia geral da musica contemporinea nos ultimos 15 anos parece
consistir de uma mudanca gradual, afastando-se da abordagem atonal e modernista, para
uma outra abertamente tonal e “posmodernista”. (Serby, 1997, p. 9)

Quanto ao mencionado conceito de pds-modernidade, em associagdo a este
especifico momento da musica de Ligeti, tanto Serby, o autor do texto, quanto Ligeti
classificam-no como ilusério, uma vez que os materiais do passado reintroduzidos na

musica do compositor hiingaro estariam “iluminados” por uma abordagem nova e original,
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isenta da sentimentalidade e nostalgia verificada nas obras de outros autores aos quais se
costuma associar tal rétulo. Com o intuito de afastar definitivamente tal qualificacdo tao
questiondvel da obra tardia de Ligeti, Serby se vale do depoimento do préprio compositor,

invalidando qualquer possibilidade de restauracdo das formas e elementos superados.

Vivemos em uma época de pluralismos artisticos. Enquanto o modernismo e a vanguarda
experimental ainda se fazem presentes, os movimentos artisticos “pds-modernos” tornam-
se mais prevalentes. Entretanto, “pré-moderno” seria uma palavra mais correta nesta
descrigdo, pois os artistas pertencentes a estes movimentos estdo interessados na
restauracdo de elementos e formas histdricas. (Ligeti. Apud: Serby, 1997, p. 14)

Além dos compositores citados no texto de Serby, também a obra tardia de Luigi
Nono, caracterizada pela aparente ruptura estilistica e técnica em relacdo ao restante de sua
producdo, seria entendida como sinal de declinio do vanguardismo do século XX, ao
mesmo tempo em que associada a eclosdo de novas abordagens artisticas ditas pos-
modernas. Por outro lado, de acordo com Sallis (2000), tanto teria ocorrido uma
supervalorizacio da idéia de ruptura nas ultimas obras de Nono, quanto a idéia de uma arte
pos-moderna seria enganosa, na medida em que ambas as nocdes terminam por desviar a
atencao dos elementos de continuidade da musica nova em fins do século XX.

Além dos argumentos utilizados pelos dois historiadores acima citados, também a
escolha do ecletismo como base de definicdo da musica “pds-moderna”, ou seja, a
utilizacdo de técnicas e linguagens fora de seu contexto original, tem sido freqiientemente
atacada. De certa forma, a técnica da colagem musical seria um recurso composicional
igualmente presente na obra de compositores de fases anteriores, tal como ocorre com em
Ives e Mahler, por exemplo, compositores inteiramente desvinculados de um estilo pods-
moderno.

Por sua vez, também a obra da maturidade de Santoro tem sido igualmente tomada
como um exemplo da concretizagdo do pensamento pds-moderno na musica brasileira. Para
Tacuchian (1992), na medida em que Santoro aponta com sua Sinfonia no.10, “Amazonas”
(apresentada na V Bienal da Musica Brasileira contemporanea em 1983), para uma
“linguagem de sintese da musica deste final de século como opg¢do para o declinio das
vanguardas”, teria se convertido em um dos primeiros representantes de um comportamento
estético voltado para o interesse na superacdo das antigas polaridades que definiram a

musica do século XX.
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Sobre esta Sinfonia, hd que se assinalar um depoimento de Tacuchian [...] chamando a
atencdo para a associacgdo irreverente que Santoro havia feito com signos velhos e novos.
Ante a surpresa de Tacuchian, que quis imediatamente entender que orientacdo estética
Santoro estava seguindo, ele respondeu: Nao tenho uma orientagdo estética, sou um artista
sem compromisso. [...] Santoro € apontado por Tacuchian como um pioneiro do
comportamento pés-moderno no Brasil, e a Sinfonia no. 10 parece ser uma obra
representativa e um marco desse comportamento. (Simdes, 2004-2005).

De acordo com Salles (2003), em artigo74 publicado em 1996, Tacuchian aponta
pelo menos cinco tendéncias predominantes na musica erudita brasileira em finais do
século XX: 1) vanguarda; 2) neoclacissismo; 3) neo-romantismo; 4) pds-modernismo; 5)
musica eletroacdstica. Embora houvesse defendido em um momento anterior”” a tese de
que o pés-modernismo representaria um avanco em relacdo as demais tendéncias, uma vez

99 ¢¢

que os compositores ditos pds-modernos “caminhavam para frente” “em busca de novos
caminhos”, no mencionado artigo, observariamos uma reconsideracdo de sua parte, uma
vez que as diferentes tendéncias arroladas, apesar “dos contrastes certamente existentes”,
teriam se homogeneizado em uma unica atitude, “toda ela pés-moderna”, tal como avalia
Salles. Ainda que a tese da unificacdo das diversas tendéncias em uma tunica atitude pds-
moderna esteja apoiada no pensamento de Jamenson, para quem a sociedade pés-moderna
se faz representar por grupos, ao invés das anteriores manifestacoes de classe, Salles, por
outro lado, levantaria a seguinte questdo: “como conceber o pds-modernismo como uma
tendéncia musical autdnoma se nao ha nada que o distinga?”

Quatro anos mais tarde, em debate’® realizado no TA/UNESP, Tacuchian
terminaria por restringir a divisdo anterior a apenas trés categorias: 1) vanguarda, voltada
para o experimentalismo; 2) neoclassicismo, poélo oposto ao experimental; 3) pos-
modernismo. Embora ndo sigamos na trilha aberta por Tacuchian, referente a indicacao de
Santoro como pioneiro do comportamento pés-moderno no Brasil, hd que se salientar, por
outro lado, a coincidéncia entre sua crenga no pds-modernimo como superagdo das

“polaridades que definiram a musica do século XX” e a nocdo de pdlos opostos e

" TACUCHIAN, Ricardo. O Brasil no Carneggie Hall. Revista da Sociedade Brasileira de Miisica
Contemporanea (Goiania), n. 3, p.77-82, 1996.

" TACUCHIAN, Ricardo. Miisica pés-moderna no final do século. Pesquisa e misica (Rio de Janeiro),
Revista do Concervatorio Brasileiro de Miisica, v.1, n.2, p. 25-40, dez. 1995.

6 De acordo com Salles, o debate, realizado em 8 de novembro de 2000, teve como participantes a Profa.
Dra. Maria de Lourdes Sekeff (IA/UNESP), Graham Griffiths, e o Prof. Dr. Ricardo Tacuchian
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confluéncia final em Santoro, tal como delinearemos adiante. Neste sentido, em sintonia

com o pensamento de Tacuchian, Salles faria a seguinte afirmacao:

“Na MEB [miusica erudita brasileira] os po6los mais radicais (vanguarda e
neonacionalismo) precisam existir para na verdade atuarem como elementos reguladores
da superacdo de uma possivel hegemonia. A presenca dessas faccdes antagbnicas,
mediadas pelo cardter neutralizador (embora critico) do pdés-modernismo, é um dado
importante para que ambos os impulsos se anulem, estabelecendo ndo a possibilidade de
um consenso, mas de tolerancia e pluralidade. (Salles, 2003, p. 163)

6.3. Polos opostos e confluéncia final

Uma vez que no decorrer do presente capitulo nos ocuparemos em demonstrar,
além da retomada dos estilos composicionais anteriores, também as estratégias utilizadas
por Santoro para fazer coexistir em um tnico territério, uma grande variedade de técnicas e
materiais, buscaremos de antemao estabelecer a forma como tais estilos se conectam entre
si a partir de seus tragcos comuns. Para tanto, utilizaremos conjuntamente os textos de
Dahlhaus e Brindle, considerando que as noc¢des de “oposi¢do” e “superacao de
polaridades” implicita na elaboragdo destes autores estabelecem as exatas referéncias
estilisticas, em torno das quais, se torna possivel conjecturar sobre a ocorréncia de roteiros
divergentes e confluéncia final em Santoro.

Partindo de uma breve comparagdo entre o pensamento dos dois autores
mencionados, temos que enquanto Brindle demarca com precisdo as duas correntes
estilisticas em acdo imediatamente apds o final da segunda guerra, e a conseqiiente
derivagdo da seqiiéncia de transformacdes que conduziram as realizagdes mais radicais da
vanguarda, Dahlhaus, por sua vez, focaliza os mesmos eventos a partir de seu
desdobramento final, ao que se refere com a expressdo “crise da experimentagdao”. J4 no
que se refere a etapa conseguinte, as caracteristicas difusas do novo momento aparecerao
refletidas nas conclusdes de ambos os autores.

Para Brindle, enquanto a primeira metade da década de quarenta significou o
isolamento da maioria dos compositores em conseqiiéncia do conflito mundial instaurado,
apds 1945, um significativo movimento em prol da renovacdo musical se espalharia pela
Europa Ocidental, além de paises como Estados Unidos e Japao. Embora ji estivesse

premente aquela altura a necessidade de revisdo dos “ideais estéticos e recursos técnicos”,
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ndo se sabia ao certo a partir de qual referencial e em que direcdo dever-se-ia prosseguir,
tendo em vista a decisdo comum por uma “tabula rasa”. Se de um lado, as obras de Bartok,
Stravinsky e Hindemith, em virtude de suas caracteristicas comuns, foram consideradas o
amdlgama estilistico, a partir do qual um novo caminho poderia ser vislumbrado, por outro
lado, com o inicio da circulacdo das obras seriais, tem inicio um periodo de turbuléncias no
cendrio musical, o que teria tornado ¢bvia a impossibilidade de “uma estabilidade técnica e

estilistica”.

O serialismo propds mudangas tdo radicais nos tradicionais conceitos da estrutura musical
(particularmente, na forma, melodia e harmonia) que se tornou completamente
irreconcilidvel com as obras de Bartok, Hindemith e Stravinsky. Instaurou-se entdo um
conflito entre o serialismo e o restante.(Brindle, 1987, p. 4)

Passados alguns anos apds o fim da Segunda Guerra, a divisdo do mundo musical
entre serialistas e ndo serialistas tornou-se absoluta, e assim permaneceria por um tempo
considerdvel. Enquanto para os primeiros, os mecanismos fornecidos pela técnica
dodecafdnica conduziriam a perfeicdo e aos mais altos méritos artisticos, para os demais
compositores, o trabalho com séries teria se convertido em sindnimo de puro artificialismo.
Por outro lado, a oposicdo da misica em duas correntes ainda teria que suportar uma nova
bifurca¢cdo, na medida em que, interessados em romper definitivamente com as férmulas
melddicas e harmoOnicas do passado, as novas geracdes gradativamente se desinteressam
das obras de Schoenberg e Berg, para adotar apenas “as concepcdes leves e intelectuais de
Webern” como base para o desenvolvimento dos idiomas musicais subseqiientes.

Quanto ao periodo conseguinte a estagnacdo do experimentalismo, coincidente
com o periodo final de Santoro, curiosamente Brindle faria duas diferentes consideragdes a
este respeito. Incapaz de prognosticar em 1975, por ocasido do lancamento da primeira
edicao de seu trabalho, se o rico potencial dos recursos musicais recém adquiridos formaria
“a base para uma situacdo musical mais estdtica nos anos vindouros”, ou ainda, se as
transformagdes seguintes ocorreriam de forma menos precipitada, onze anos mais tarde, ja
na segunda edicdo, afirmaria categoricamente que o impeto da experimentacdo havia se
extinguido. Tendéncias apenas prognosticadas anteriormente, tais como a “exploracao dos
idiomas existentes”, ou, ainda, a “formac¢do de processos de simplificacdo” eram agora

claramente discerniveis como uma reagdo contra o cerebralismo e a complexidade.
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Uma primeira tendéncia diagnosticada corresponderia ao reaproveitamento dos
“fatores musicais mais convencionais”, como melodia, harmonia e pulsacdo métrica,
embora tal “regeneracdo dos antigos valores” ndo tenha sido efetuada de forma dbvia.
Neste sentido, Brindle cita como exemplos de realizacdes baseadas na fusdao de idiomas
existentes, tanto a obra de Berio Il Ritorno degli Snovidenia (1977), cujo material melddico
estaria “sobreposto a um complexo acompanhamento (background) que obscurece a
relativa familiaridade das formas tematicas”, quanto Sirius (1980) de Stockhausen, obra
cujo material melddico seria mais convencional do que tudo que o compositor havia escrito

previamente.

Embora, em termos tedricos, Sirius seja eminentemente melddica, a sonoridade resultante
deste grandioso projeto ainda se enquadra no mundo sonoro vanguardista. (Brindle, 1987,
p. 190)

De acordo com Brindle (1987, p. 192), uma segunda corrente igualmente se
voltaria para os elementos convencionais da musica, embora ndo como uma “reagdo parcial
contra o vanguardismo”, tal como foi avaliada a situacdo descrita no pardgrafo anterior.
Esta vertente, ao contrdrio, corresponderia a um convicto retorno a estilos prevalentes no
inicio do século, tais como, romantismo, expressionismo € neo-classicismo, ou seja, quase
uma real “revitalizagdo de algo que j& existia”. Neste sentido, duas importantes
caracteristicas seriam salientadas pelo autor: (1) a continuidade do romantismo ao longo de
todo o século XX, embora mesclado a outros estilos; (2) o desenvolvimento de uma
linguagem mais complexa do que a dos estilos originais desenvolvidos por volta do inicio

do século.

Na verdade, o romantismo ndo morreu com Mahler, ou desapareceu sob o sopro anti-
romantico de Stravinsky. Movimentos musicais nunca delineiam eclipses completas e
rdpidas, mas, tendem a permanecer imersos em outros estilos. Assim como o
experimentalismo vanguardista ndo entrou de repente em colapso, mas ainda conta com
seus entusiastas, também o romantismo ocupou algum espaco ao longo deste século.
(Brindle, 1987, p.192)

A atmosfera artistica de hoje ndo é de modo algum a de 1900, sendo, portanto, impossivel
o simples retorno a linguagem romantica, considerando as radicais mudangas e evolugdes
que ocorreram na linguagem musical. Seria ingénuo e pouco hdébil. Entretanto, os
compositores neo-romanticos tendem a usar uma linguagem complexa, a qual pode ser
quente e sensual, mas, de forma alguma simples. (Brindle, 1987, p. 192)
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Contrariamente ao pessimismo de figuras exponenciais como Berio (1981, p. 69),
para quem a descrenca das novas geracdes na capacidade da mdsica de expressar o
pensamento humano “em suas formas mais altas e conscientes” significou um evidente
sinal de decadéncia, Dahlhaus (1983) em sua andlise da situa¢do da musica do final do
século evitaria qualquer tomada de posicdo ndo embasada em reflexdes mais profundas.
Para este historiador, a musica nova, ou mais particularmente, aquela que se apresentou
como continua¢cdo da musica nova, encontrava-se em uma situagao difusa e desconcertante,
haja vista, a total predominéncia do sentimento de auséncia de direcdo. Tanto as tendéncias
adotadas pelos jovens compositores seriam de natureza negativa, ou seja, demarcar-se-iam
apenas em relacdo ao passado, sem jamais esbocar uma possivel direcio em relagdo ao
futuro, quanto seria arbitrério pretender estabelecer qual das tendéncias composicionais que
disputaram o direito de existéncia em finais do século XX representaria a “corrente
principal” da evolugdo. Se nos anos cinqiienta ndo teria havido dividas de que a musica
serial ilustrava o “espirito da época”, nas ultimas décadas, seria impossivel apontar com
seguranca a tendéncia mais representativa. A auséncia de direcdo se verificaria igualmente
na descrengca do jovem compositor, seja em relagdo a estética cldssico-romantica
tradicional, a qual definiria o critério da qualidade musical pela capacidade da obra de
sobreviver a época de sua génese, seja em relacdo a postura observada em Stockhausen, em
sua defesa da invengdo artistica em sintonia com seu préprio momento histérico. De acordo
com Dahlhaus, o jovem compositor, em sua postura difusa, teria abandonado ambas as

reivindicagdes, ou seja, tanto a da perenidade, quanto a histérico-filoséfica.

Se me permitem apresentar uma hipétese em razdo de seu siléncio para com a estética,
eles [os jovens compositores] ndo compdem, nem para 0 << museu imaginario>> no qual
ndo acreditam, nem para a situacdo histérica: uma situagdo em relacio a qual ndo
concordam — diferentemente de Schoenberg ou de Stravinsky — e nem mesmo sdo
persuadidos de sua existéncia. (Dahlhaus, 2003)

Conjuntamente com a detectada “auséncia de direcdo”, Dahlhaus ainda observaria
na postura das novas geragdes um amplo desinteresse pela intervencdo na prética politica e
social, o que se confirmaria em razdo do retraimento do jovem compositor, “resignado e
indiferente em seu préprio mundo”. Neste sentido, cabe lembrar o quanto esta verificacao
coincide com o silencio de Santoro com respeito as questdes politico-ideoldgicas em sua

ultima fase. Enquanto foi possivel detectar rigorosamente em todos os periodos anteriores
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algum depoimento do compositor, em que, ora o discurso politico, ora o discurso musical
sdo redimensionados de tal forma a se adequarem um ao outro, no que concerne ao eclético
discurso musical da ultima fase, desaparecem por completo quaisquer formulagdes
reciprocas neste sentido.

Se durante o século XIX, a obra musical “fechada sobre si mesma” foi considerada
a “expressdo pessoal de idéias poéticas”, ou ainda, a plena “realizacdo de leis formais
imutdveis”, por volta da década de cingiienta, teria entrado em cena o conceito oposto,
materializado na idéia da “obra aberta” ou experimental, em que se objetivava a estetizacao
de materiais ou métodos submetidos apenas parcialmente ao controle do compositor, em
outras palavras, a ndo valorizacdo da obra final, e sim dos materiais e métodos
composicionais utilizados em sua confec¢do. Esta tendéncia apresentaria como uma de suas
principais caracteristicas a afinidade com a experimentacao cientifica, na medida em que,
por um protocolo de experiéncia, a formulacdo de uma hipdtese seria colocada a prova
através da manipulacdo de novos materiais € métodos. Tal como em uma reagido em cadeia,
terfamos como resultado na composi¢do musical, um processo ciclico em que determinadas
solucdes surgidas a partir dos problemas abordados, engendrariam novos problemas o que
tornaria necessdria a busca por novas solugdes. Repetindo as observacdes de Eco
mencionadas no capitulo anterior, qual seja, de que a musica serial refletia j4 uma crise do
principio de causalidade, considerando que a auséncia de centro tonal impediria a
inferéncia dos “movimentos sucessivos do discurso a partir das premissas formuladas
anteriormente”, Dahlhaus dird que o conceito de obra aberta, termo utilizado no
entendimento da obra como processo continuo e ndo como resultado definitivo, provinha de

uma cadeia de desenvolvimento iniciada desde a eclosao da técnica dodecafonica.

O processo que animou a musica avancada desde sua esséncia — do dodecafonismo a
musica serial, ao aleatério e a composicdo de timbres — pareceu ser 0 mesmo que O
historiador das ciéncias Thomas Kuhn denominou <<ciéncia normal>>: o processo em
que [...] os problemas conduziram as solugdes, e que por sua vez produziram ou deixaram
aparecer outros problemas, desta forma, tornando necessiria a procura de novas
solugdes.(Dahlhaus, 1983, p. 31)

Ainda que o discurso referente a analogia entre musica e ciéncia tenha sido tomado
como base de argumentaciao para um grande nimero de compositores comprometidos com

a experimentagcdo musical, entre eles, literalmente o proprio Santoro, a entrada em cena da
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descrenca no poder da ciéncia, juntamente com a rendncia a substancialidade histérico-
filosofica teria levado os compositores, por um lado, a desistirem da composi¢do enquanto
simples documento de um “work in progress”, € por outro, a retornarem ao pensamento
estético tradicional, ainda que desta vez, isento do compromisso da representagdo de um
periodo especifico. Convicto da superacdo definitiva dos paradigmas cldssico-romantico e
vanguardista, Dahlhaus apontaria como tendéncia predominante e exclusiva para este
momento de indefini¢do da musica do século XX, a permanéncia em aberto destas duas
principais possibilidades expressivas as quais resumiria na oposi¢do, obra aberta e obra

fechada.

Assim, os dois paradigmas, o classico-romantico e o vanguardista, se decompuseram;
contudo, resta a questdo de saber quais fatores desses modelos concorrentes, por um lado,
o conceito de obra, e por outro lado, a categoria da expressdo, tem ainda uma chance de
permanecerem operantes, de forma talvez precdria, mas ndo indtil ou falsa, no entanto,
sem pretender, nem de longe, delinear o contorno de um terceiro paradigma, para além dos
dois precedentes abandonados.(Dahlhaus, 1983, p. 38)

Considerando conjuntamente os dois trabalhos acima, temos que embora a no¢ao
de podlos opostos, implicita em ambos os autores, apresente indmeras caracteristicas
coincidentes, o estabelecimento de tais oposi¢cOes € realizado a partir de diferentes
referenciais cronolédgicos. Se por um lado, Brindle inicia sua andlise imediatamente apds o
fim da Segunda Guerra, partindo da oposicdo entre serialistas (Escola de Viena) e
tradicionalistas (Hindemith, Bartok e Stravinsky), Dahlhaus, ao contrario, se posiciona no
final da cadeia de transformagdes evidenciadas por Brindle, perspectiva a partir da qual
apontaria a coexisténcia de duas tendéncias opostas, resumidas nos conceitos de obra aberta
e obra fechada.

Na medida em que confrontamos a linha de argumentacdo de ambos os autores
observamos uma nitida correspondéncia entre as duas concep¢des, uma vez que, tanto a
noc¢do de obra aberta é reconhecida como a conseqiiéncia de uma cadeia de transformacoes
iniciadas com o dodecafonismo - o que na verdade corresponde ao inteiro contetido dos
trabalhos de Eco e Brindle - quanto as obras de Stravinsky, Hindemith e Barték se
acomodam ao ideal estético do século XIX, em torno do qual, Dahlhaus fundamentaria o

conceito de obra fechada. Somado a isto, temos que, assim como em conseqiiéncia da

“crise do experimentalismo”, Dahlhaus aponta a coexisténcia das duas possibilidades como
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um sinal do panorama difuso daquele momento, Brindle, ao versar sobre o que considerou
uma “reagdo parcial” ao experimentalismo, ird igualmente constatar a permanéncia do
vanguardismo e tradicionalismo, embora os localize unificados em obras especificas, o que
nao ocorre em Dahlhaus. Santoro, por sua vez, enquanto adepto dos principios do realismo
socialista, jamais se esquivou em apontar claramente a nitida fronteira que separaria as duas
tendéncias estilisticas mencionadas, ainda que aquela altura, tal polarizacao apareca em seu

discurso sempre correlacionada as ideologias burguesas e proletérias, respectivamente.

“Como sabemos existem atualmente dois movimentos dentro da cultura musical. Um que
se bate por realizar uma obra realista, quer dizer baseada nos elementos melddicos que nos
fornecem a cultura popular, que vém a ser as caracteristicas do nosso rico folclore
musical. A outra procura realizar uma obra desligada dos elementos humanos, - isto é das
melodias que surgem dos sentimentos coletivos da alma popular - desapegando-se e
isolando-se num principio — “Arte pela Arte”. [...] “Temos assim de um lado o Atonalismo
como arte degenerada, propagadora de idéias pessimistas, desagregadoras, desvirtuando a
arte de um contetido humano e afastando o artista de sua funcdo dentro da sociedade. Por
outro lado temos o grande manancial que nos dd o povo com sua linguagem simples,
humana real, apresentando-nos um material sempre novo e vivo por estar diretamente
ligado aos seus sentimentos coletivos. (Santoro, [1957]) (Palestra, ACS)

Projetadas sobre o percurso estilistico de Santoro, as tendéncias opostas, tal como
diagnosticadas por Brindle e Dahlhaus, nos levam de imediato a reconhecer no periodo
vanguardista de Santoro, sua aderéncia a fase final da corrente musical que se desenvolve
desde os primordios do serialismo até o alcance da crise da experimentacdo. Em que pese a
adesdo de Santoro a fase inicial desta corrente, temos que, embora ambas as versdes de sua
experiéncia serial, ou seja, o “periodo dodecafonico” (1940) e o “retorno ao serialismo”
(1960), se acomodem, por motivos 6bvios, a esta no¢do, por outro lado, tal como veremos
adiante, ambos os periodos serdo entendidos como a plataforma a partir da qual os dois
ramais divergentes que caracterizam a producdo se desenvolveriam. Por sua vez, a
experiéncia nacionalista pode se entendida como a mais franca aderéncia de Santoro as
férmulas proporcionadas pelo amélgama das obras de Hindemith e Bartok, principalmente,
ou seja, seu retorno mais evidente aos elementos musicais da tradi¢do, aos quais Dahlhaus
associara as caracteristicas das obras isoladas e fechadas sobre si mesmas, de acordo com o
ideal estético do século XIX. Tal como vimos nos capitulos anteriores, enquanto Hindemith

aparece mais diretamente atrelado ao periodo de transi¢do, Bartdk, por sua crenca absoluta
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nas potencialidades das melodias folcldricas, aparece como principal modelo do periodo
nacionalista.

Em se tratando do periodo final de Santoro, dentre as quatro principais vertentes
mencionadas por Brindle: (1) neo-romantismo, neo-expressionismo, neo-classicismo; (2)
exploracdo dos idiomas existentes; (3) minimalismo; (4) eletroacdstica e musica
computadorizada, podemos afirmar que os itens (3) e (4) certamente ndo aparecem entre as
possibilidades exploradas. Quanto aos itens (1) e (2), enquanto no primeiro caso a
caracterizacdo de Brindle se acomada facilmente a uma parte significativa da produgdo
final de Santoro, ou seja, ocorre o exato retorno aos materiais especificos das correntes do
inicio do século, embora empregados de forma mais complexa, no segundo caso, nos
afastamos ligeiramente do previsto, uma vez que ndo se observa em Santoro a superposi¢ao
de materiais tradicionais e de vanguarda, mas, sim, a justaposicdo dos mesmos, tal como
serd detalhadamente demonstrado ao final do capitulo.

Dahlhaus, por sua vez, ao invés de nomear e caracterizar os meios e tendéncias
estilisticas em acdo no final do século, tal como observado em Brindle, preferird relacionar
a permanéncia de dois paradigmas — tanto contrarios, quanto superados - ao “momento de
indefinicao” da musica do século XX. Considerando que a producao final de Santoro, tanto
contempla uma parte significativa das possibilidades levantadas por Brindle, quanto se
acomoda facilmente a generalizacdo de estilos proposta por Dahlhaus, tal como sera
demonstrado ao longo do capitulo, seria possivel compreender a ultima fase de criacdo de
Santoro, caracterizada justamente pela permanéncia dos paradigmas observados pelos dois
autores, ndo exatamente como uma das representantes da “corrente principal” da evolugao,
ou seja, como uma das obras precursoras da tendéncia estética que assumiria em definitivo
o vazio deixado pela extincdo da aventura vanguardista, mas, como uma obra
profundamente “contagiada” por este “momento de indefini¢do”, predmbulo para a eclosdo
de um terceiro e novo paradigma, para além das referéncias anteriores.

Tendo sido estabelecidas as extremidades polares do percurso estilistico de
Santoro, outros dois momentos importantes desta producdo surgem diretamente conectados
a estes polos, qual seja: o periodo dodecafonico e o “retorno ao serialismo”. Se por um
lado, os dois momentos apresentem semelhancas evidentes, seja do ponto de vista

estrutural, seja do ponto de vista estilistico, ha que se reconhecer, por outro lado, as funcodes
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inteiramente divorciadas exercidas pelos dois periodos no conjunto da obra, o que pode ser
resumido nas expressdes ‘“comeco” e “recomec¢o”, respectivamente. Enquanto o periodo
dodecafonico pode ser entendido como uma primeira abordagem ainda estilisticamente
indefinida do material, cuja seqiiéncia de acontecimentos, representada pela fase de
transi¢do, conduziria a primeira extremidade polar, por outro lado, considerando a decisdo
de Santoro em renunciar a sua poética nacionalista, tdo arduamente desenvolvida ao longo
da década de cinqiienta, para retomar em seguida as mesmas elabora¢des dodecafénicas do
passado, podemos considerar o “retorno ao serialismo” uma espécie de recomeco
estilistico, indutor da segunda extremidade polar da produ¢cd@o. Embora nao tenhamos neste
caso, um periodo especifico de transicdo com a fun¢ao de ligar o “retorno ao serialismo” a
fase vanguardista, por outro lado, temos que os dois periodos citados formam para alguns
historiadores, e possivelmente para o proprio compositor, um desenvolvimento
composicional continuo, cujas obras compostas por volta da segunda metade da década de
sessenta, correspondem a um claro momento de adaptagcdo, uma vez que estdo formuladas
com elementos herdados, tanto da prética dodecafbnica tradicional do inicio daquela
década, quanto da pratica vanguardista conseguinte.

Cabe ainda lembrar a oportuna constatacio de Brindle de que as relacdes
estruturais possibilitadas pela técnica dodecafénica ndo estdo necessariamente
condicionadas a um unico estilo composicional (em seu trabalho especifico sobre o
serialismo, Brindle chegaria a enumerar doze possibilidades de associacdo entre diferentes
estilos e o serialismo), mas, ao contrario, podem ser igualmente empregadas nos mais
diversos estilos, neste caso, variando desde as formacdes fraseoldgicas tendentes ao estilo
barroco, tal como a propria Sonata para Violino Solo de Santoro, até as mais arrojadas
formagdes vanguardistas. Considerando que durante os primeiros anos de seus dois
periodos exclusivamente serialistas, Santoro ndo se fixou necessariamente em uma unica
vertente, mas ao contrario, permitiu que sua obra refletisse, tanto o tradicionalismo de Berg
e Schoenberg, quanto as inovacdes propostas por Webern, temos finalmente que os dois
citados periodos de Santoro podem ser compreendidos como uma plataforma experimental,
a partir da qual, seriam desenvolvidos os dois ramais divergentes, os quais tendem a

convergir, respectivamente, para as extremidades estilisticas da producdo musical.
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6.4. Preliminares de um novo estilo.

No que concerne a passagem da experiéncia vanguardista para a fase final, ndo
reconhecemos, necessariamente, a existéncia de obras fundamentadas nas caracteristicas de
ambos os periodos, tal como ocorre, por exemplo, com as pecas compostas durante a fase
de transi¢do, situada entre os periodos dodecafdnico e nacionalista. Por outro lado, ainda
que a dnica obra produzida no ano de 1978, Ave Maria p/ coro a capella, possa ser apontada
como a inauguracdo da fase de maturidade, outra peca, jd portando as principais
caracteristicas do novo estilo, seria composta de forma isolada ainda no decorrer do ano de
1976, simultaneamente as ultimas experiéncias eletroacusticas. Dedicada a Nelson Freire, a
Balada para piano solo realiza o que podemos chamar de uma espécie de intersec¢ao entre
as duas ultimas fases, materializando precocemente o inicio da busca de Santoro por uma
forma de expressdo capaz de aglutinar o conjunto de todas as experi€éncias composicionais
vivenciadas nas décadas anteriores.

Tal como afirmado anteriormente, dentre as obras compostas no biénio de
producao irrisoria (1977-78), Ave-Maria, unica produgdo de 1978 (composta apos o retorno
a Brasilia), pode ser apontada como a peca que demarca o inicio da nova fase, uma vez que
as duas obras do ano anterior, Madrigalen e Preliidios p/ cravo, ainda apresentam-se
plenamente estruturadas de acordo com a prdtica vanguardista. Diversos sdo os indicios
presentes na Ave-Maria capazes de atestar que, mais uma vez, o interesse de Santoro voltar-
se-ia para as técnicas e materiais composicionais os quais haviam sido superados em seu
periodo anterior. As duas passagens extraidas desta obra exemplificam algumas das
caracteristicas que passariam a integrar novamente a paleta de possibilidades do
compositor: (1) a demarcagdo estrutural através de centros tonais; (2) os acordes baseados
na superposicao triddica ou quartal; (3) os modos litirgicos alterados; (4) simetria e etc.

Ja desde os compassos iniciais (ex. 6.1), detecta-se o predominio de um centro
tonal claramente estabelecido sobre ld, o que decorre da énfase concedida a esta nota e a
sua dominante. Quanto ao material utilizado, trata-se de uma formacdo cujo contetido
completo pode ser abstraido, tanto no acorde formado pela superposi¢ao de duas triades
(sib, 1é, fa /14 d6#, mi), quanto no modo de seis notas com alteragdes cromadticas nos graus
segundo e terceiro (14, sib, do#, ré, mi fa). Com a aproximagdo dos compassos finais (ex.

6.2), momento em que as vozes internas realizam um movimento cromdtico simétrico no
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interior de uma moldura delimitada pela nota /d, o foco tonal retornaria a regido tonal
estabelecida no inicio. Neste caso, a nota mi bemol, a Unica nota ausente e para a qual o
movimento simétrico tende a convergir, aparece inserida ao final da passagem, como
dissonincia agregada na triade de 14 maior. Considerando a aplica¢do do cromatismo, tanto
por sobre a escala de 14 menor do primeiro exemplo, quanto ao acorde de 14 maior do
exemplo seguinte, a mesma relagdo se impde: um material diatonico claramente definido,

ainda que obscurecido pelas alteracdes ou acréscimos cromdtico.
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Ex. 6.2. Cldudio Santoro. Ave-Maria. Ccomp. 54 - 60(1978)
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6.5. Material diaténico
6.5.1. Modalismo

Em geral, todos os materiais harmonicos e melddicos oriundos de formagdes
escalares diatOnicas detectados nas obras da ultima fase descendem da experi€ncia
composicional dos periodos de transicao e nacionalista. Tal como se pretende demonstrar
nesta se¢do, o material diatonico pode ser detectado em duas diferentes configuracdes: (1)
em secoes especificas de obras predominantemente cromdticas; (2) em obras
exclusivamente modais ou tonais. As duas passagens discutidas a seguir, extraidas,
respectivamente, do terceiro movimento do Concerto p/ Viola e Orquestra (1988) e do
terceiro movimento da Sonata no.2 p/ Viola e Piano (1982), exemplificam a configuracao
referente ao primeiro caso.Enquanto a parte central do primeiro exemplo (comp. 78 - 87)
corresponde ao emprego explicito do modalismo, mais especificamente, da escala dorica
disposta sobre os centros tonais de sol, ré e d6 (em todos os casos, emprega-se o acorde da
tonica na forma de ostinato, com o acréscimo de sextas e nonas ou sétimas), as duas partes
externas (comp. 75 - 77) e (comp. 88 - 91), referem-se ao ambiente cromatico que antecede

e precede a passagem modal central.
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Em se tratando destas passagens cromdticas do Concerto p/ viola, temos em ambos
0s casos a ocorréncia de um mesmo procedimento: a convergéncia do material cromético a
um ponto de maior estabilidade por intermédio de uma conducgio linear cromadtica efetuada
pela voz do baixo. Enquanto no primeiro caso (comp. 75 - 77) a seqiiéncia linear (dd, si,
sib, 14, 1ab) conduz a atividade cromatica anterior ao modo dérico de sol, através de triades
maiores e menores paralelas acrescidas de dissonancias, no segundo caso, a condug¢do linear
(la, lab, fa#, fa, mib) € realizada com acordes de estrutura variada (14 menor; dominante
alterada sobre fa#; diminuto sobre fa; dominante alterada sobre mib) com vagas conexdes
tonais entre si (comp. 90 — 95).

O primeiro trecho do exemplo seguinte, Sonata p/ viola (comp. 73 - 83), exibe
como principal caracteristica o0 emprego exclusivo do modo dérico na linha melddica, ao
passo que no ostinato do piano, este modo seria expandido pelo acréscimo da nota 14
bemol, oriunda do modo edlio. Por sua vez, ancorado no acorde de si menor, o segundo
segmento (comp. 84 - 86) serve de transicdo entre a atividade modal dos segmentos
antecedentes e precedentes. A partir do terceiro segmento (comp. 87 — 92), o modalismo
diatonico dos compassos anteriores € expandido através da aplicagdo do principio do
cromatismo polimodal,”’ caso em que o centro tonal de sib predominante ndo se fixa apenas
no modo frigio, tal como a voz central parece indicar, mas, amplia-se em razdo, tanto da
atividade melddica da viola, em que sdo acrescentadas as notas do, mi, sol e 14, quanto da

linha do baixo, em que irdo ocorrer as demais alteracdes cromaticas.
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6.5.2. Tonalismo

Assim como as relacdes mais elementares do sistema tonal ocorrem em
circunstancias especiais no conjunto da obra de Santoro, uma vez que somente sao
detectadas em uma ou outra passagem, ou peca curta do periodo nacionalista, também nesta
ultima fase, a mesma caracteristica se verifica, sendo o trecho selecionado a seguir um dos
raros exemplos do emprego de tonalismo explicito. Aspiragdo, a primeira das cangdes que
integram o ciclo Quatro cangcoes da madrugada (1982), apresenta a utilizacdo de material
oriundo de escalas tonais, tal qual se observaria, por exemplo, em obras cromadticas do final
do século XIX. Enquanto o desenho melddico inicial (comp. 9 — 15) apdia-se abertamente
sobre fragmentos da escala harmdnica de 14 menor, no acompanhamento, observa-se a

utilizacdo dos acordes alterados do VI e IV graus (dominantes individuais s/ resolugdo),
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seguidos da cadéncia composta sobre os graus IV, V, L. No restante do trecho, a tonalidade

¢ desviada para os tons de Si Maior e Si menor, sendo que as harmonias ali empregadas

estdo limitadas as triades de fungdes tonais claramente estabelecidas (V2, IIIm7 e Im6).
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Ex. 6.5. Claudio Santoro. Aspiragdo. (Quatro cangées da madrugada).comp. 9- 23(1982)
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6.5.3. Fusdo de materiais modais e tonais

As duas passagens a seguir, extraidas da peca para coro a capela Gazela Frémito
(1986), e do terceiro movimento do Mini Concerto Grosso para Orquestra de Cordas
(1981), foram selecionadas com o intuito de ilustrar as freqiientes ocorréncias de
entrelacamento de material modal e tonal. Dentre as possiveis configuracdes do material
diatonico nas obras da ultima fase, ambas as obras se enquadram no tépico: obras
realizadas a partir de material exclusivamente modal ou tonal.

Considerando inicialmente o Mini Concerto Grosso, enquanto no segmento I o
tom de Si Maior € claramente estabelecido, no segmento seguinte, transpde-se 0 motivo
melddico da voz do baixo para a escala edlia em 14. Na interacdo entre o conteudo modal da
melodia e os acordes maiores em movimento paralelo (segmento II), sdo geradas novas e
mais arrojadas combina¢des modais, as quais, em razdo de sua transitoriedade, contribuem
para a intensificacio da instabilidade harmoénica da passagem. No segmento III,
conjuntamente considerados, a redu¢do motivica empregada na melodia (modo edlio em
do#) e a superposi¢do de acordes paralelos de estrutura variada adicionam ainda mais
tensdo a passagem.

Finalmente, no segmento IV, momento em que a tensd@o dos compassos anteriores
se desfaz, alcangcamos finalmente o centro tonal do inicio do trecho ainda que desta vez a
tonalidade de Si Maior tenha sido convertida para 0 modo mixolidio. Considerando toda a
extensdo da passagem, temos que, partindo do tom de Si maior, a idéia melddica transita
pelos modos edlios situados uma 2* maior acima e abaixo até retornar a tonalidade de
partida convertida para uma escala modal.
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Ex. 6.6. Cldudio Santoro. Mini Concerto Grosso. Il mov. Comp. 53 — 72 (1981)

No exemplo seguinte, o mesmo principio seria aplicado no sentido inverso, uma

vez que o centro tonal de ré, apresentado inicialmente em seu contetido modal, retornaria

nove compassos adiante adaptado as regulares estruturas harmonicas do sistema tonal.

Tomando como ponto de partida os dois compassos construidos sobre 0 modo edlio de ré,

acrescido de duas ornamentagdes cromdticas (ré bemol e 14 bemol), na frase seguinte, a

regido harmonica de Sol Maior seria alcancada por intermédio de seu IV grau (acorde o

qual, em virtude da énfase que lhe € concedida, sugere uma passagem independente sobre o

modo lidio em d6). Em seguida (comp. 27), observa-se o retorno ao centro tonal inicial de

ré menor, desta vez, acrescido das relagdes cromaticas de um tonalismo mais desenvolvido,

tais como a modulag@o ao quarto grau nos modos maior € menor.

Ré eolio (¢/ alt. crom.) Sol Maior Ré menor
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Ex. 6.7. Cldudio Santoro. Gazela Frémito. Comp. 16 — 29(1986)

Extraidos do ciclo das Quatro Cangoes da Madrugada (1982), os dois exemplos a
seguir ilustram o retorno aos encadeamentos harmoOnicos observados no periodo
nacionalista, considerando que o material empregado estd derivado de escalas modais ou

tonais, ou ainda, da amalgamacdo de ambas.
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Ex. 6.8. Cldudio Santoro. Breve Serenata. (Quatro cangées da madrugada). Comp. 13- 17(1982)

No decorrer dos cinco tultimos compassos da Breve serenata, observa-se, como
principal procedimento estrutural, o emprego da uma seqii€éncia de acordes cujas relacdes
funcionais estdo diretamente relacionadas aos encadeamentos harmodnicos caracteristicos do

sistema tonal: IV, V/V, V, I. Cada um dos acordes que integram esta cldssica seqiiéncia
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harmonica nio aparece formado apenas por sua estrutura triddica elementar, mas, acrescido
de um cromatismo que avanga para além da prética tonal tradicional. Tal como
demonstrado no esquema analitico, além das dissondncias de sextas, sétimas e nonas,
tradicionalmente superpostas por sobre as estruturas triddicas, Santoro ainda langaria mao
de um cromatismo adicional, cujo principio estd baseado na idéia do acréscimo de
dissonancias posicionadas uma 2* menor em relacdo a qualquer uma das notas do acorde,
sejam elas, notas reais do acordes, ou dissonancias acrescentadas. Se no acorde menor com
sétima menor construido sobre o IV grau (fa, ldb, d6, mib), o acréscimo das notas si
bequadro e re natural (11* aumentada e sexta, respectivamente) ainda corresponde a pratica
tradicional baseada no principio da superposicdo de tercas (f4, 1db, dé, mib, sol, si, ré), o
mesmo ndo pode afirmar com respeito aos dois acordes seguintes, uma vez que a
ocorréncia conjunta, tanto da versio alterada, quanto ndo alterada de uma mesma nota, (mi
e mib no primeiro acorde - ré e ré bemol no segundo) indica a preocupagdo em evitar, por
intermédio destas minimas deformacdes, a aderéncia completa e absoluta as formacdes
harmonicas estereotipadas.

Nos compassos que encerram a canc¢do Improviso, a aglutinacdo de materiais
harmonicos e melddicos provenientes de escalas modais e tonais possibilita a insercao de
toda a gama cromadtica sem que o centro tonal se afaste, em momento algum, de seu pdlo
principal. Admitindo que a passagem estd firmemente ancorada no centro tonal de Mi
bemol, destacam-se as duas intervencOes do piano, em que sdao empregadas, tanto a
seqiiéncia escalar baseada no modo ddrico com o quarto grau elevado (mib, f4, solb, 14 sib,

do, reb) (comp.12), quanto o arpejo baseado na escala maior de mib (comp. 18-19).
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Ex. 6.9. Cldaudio Santoro. Improviso. (Quatro cangdes da madrugada). Comp. 12 - 21(1982)

Em contraste a este emprego de duas diferentes escalas ancoradas no mesmo tom,
caracterizadas pela dessemelhanga nos graus 3°, 4° e 7° (solb-sol, 1db-14, réb-ré), outros
elementos estruturais da passagem, tais como o conteido da melodia, além das duas
versoes do acorde do primeiro grau, mantém o centro tonal fixo em mib, fungdo esta
realizada com um reduzido nimero de notas. Enquanto se emprega no acorde da tonica a
quarta suspensa (em substituicdo ao terceiro grau da escala, procedimento herdado da
pratica modal de compositores modernistas), por outro lado, o acorde do II grau aparece
alterado descendentemente na forma napolitana (fab, 14b, déb), o que indica uma relacdo

direta com a harmonia tonal classica.

6.5.4. Politonalidade (polimodalidade)

Recursos amplamente utilizados no decorrer de todo o periodo nacionalista, mais
uma vez, a polimodalidade e a politonalidade voltariam a integrar a paleta de materiais e
ferramentas composicionais de Santoro. Ao invés de amalgamadas a outros materiais, as
formacdes politonais seriam utilizadas isoladamente, demarcando a extensdo total de uma
secdo ou trecho especifico. Extraidas do movimento de abertura da Sinfonia no. 10 —
Amazonas (1982), do primeiro movimento do Mini Concerto Grosso p/ Orquestra de
cordas (1981), e da Fantasia Sul América p/ Piano (1983), as trés passagens a seguir
exemplificam o principio da superposicdo de diferentes formagdes escalares, cada uma

centrada sobre seu nucleo tonal especifico.
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Na Sinfonia no. 10 (ex. 6.11), os materiais harmonicos e melddicos se referem aos
nucleos tonais de 14 menor e sol# menor, ambos representados por suas triades do primeiro
grau, acrescidas das dissondncias de sétima e nona. As duas dltimas e mais agudas notas
articuladas na passagem (si e sib) referem-se exatamente a nona maior de cada um dos
acordes.

Elaborada tal qual a secdo de exposicdo de uma fuga barroca a quatro vozes, a
passagem do Mini Concerto Grosso (ex. 6.12) utiliza a relacdo de quinta justa existente
entre Sujeito e Resposta para realizar o principio da polimodalidade. Ao contrario do que
ocorre na polifonia tradicional, em que as vozes compartilham da mesma tonalidade, aqui,
na medida em que a resposta € apresentada uma quinta acima, o sujeito ndo acompanha a
modulagdo inerente, mas permanece fixo na mesma escala e regido tonal inicial. Obtém-se
assim, a superposi¢do das escalas frigias nos tons de si e fa#, diferenciadas apenas pelas
notas do e do#.

Finalmente, observa-se na Fantasia (ex. 6.13) a oposicdo entre teclas brancas e
negras do piano, na medida em que estes dois grupos de notas estardo reservados a cada
uma das maos do executante, respectivamente. Ainda que tenhamos a superposi¢do de um
escala diatonica e de uma pentatonica, a forma como estes materiais sao manipulados nao

permite o estabelecimento dos possiveis polos tonais predominantes.

Sinfonia X Mini Concerto Grosso Fantasia Sul América p/ piano solo
Lam7/9 Sol#m 7/9 esc. diatonica esc. pentaténica
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Ex. 6.10. Politonalidade/polimodalidade. Redugdo do material harménico e melddico.
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Ex. 6.11. Cldudio Santoro. Sinfonia no. 10.
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Ex. 6.13. Cldudio Santoro. Fantasia Sul América p/ piano solo. Comp. 77 — 85 (1983)

6.6. Material cromdtico
6.6.1 Células intervalares

Se por um lado, a idéia da sintese de toda a experiéncia anterior, acdo consciente
de Santoro com vistas a tentativa de unificacdo das oposigdes estilisticas, se impde como a
caracteristica mais significativa e de maior abrangéncia nesta fase de maturidade, por outro
lado, o acentuado interesse nas propriedades intervalares geradas, sobretudo nas
construgdes melddicas, pode ser apontado como uma das estratégias composicionais mais
exclusivamente ligada as obras do periodo baseadas no livre cromatismo. Considerada por
Antokolentz (1984, p. 78) como um dos principais recursos empregados por Bartok, no que

concerne ao provimento de coeréncia estrutural a escrita cromadtica, seja em larga escala ou
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ao nivel local, a manipulagdo de células intervalares também aparece de forma contundente
no atonalismo pré-dodecafdonico dos compositores ligados a Segunda Escola de Viena,
tendo sido George Perle e Boulez os primeiros tedricos a especularem sobre tal nogao.
Tomando como ponto de partida as investigacdes realizadas por estes autores nas
obras pré-seriais de Schoenberg (Op.11/1 e Op. 23/1) e Webern (Op.5/4), as seguintes
generalizagdes podem ser estabelecidas no que tange ao conceito de células intervalares: (1)
particula de conteddo minimo (3 a 6 notas); (2) potencial integrador; (3) livremente
permutada, expandida, transposta, recombinada com material independente; (4) uma vez
restritos a um conteudo intervalar fixo, seus componentes podem ser submetidos as mesmas
formulas de variacdo impostas a série; (5) possibilidade de superposicdo ou encadeamento

com o auxilio de notas pivo; (6) independentes das figuras ritmicas.

O elemento integrador é frequentemente uma mindscula célula intervalar, a qual pode ser
expandida através: (1) da permutacdo de seus componentes; (2) da livre combinacdo de
suas vdrias transposicdes; (3) da combinacido com outros detalhes independentes. A célula
intervalar atua como uma espécie de microcosmo de conteiddo intervalar fixo e estdvel,
seja como acorde, como figura melddica, ou a combinacdo de ambos. Seus componentes
podem ser fixos no que se refere a ordem [..] tal como uma série dodecafénica em suas
transformacdes literais: original, invertida, retrégrada, e inversdo retrégrada. Notas
individuais podem funcionar como elementos pivds, o que permite uma articulacio
sobreposta [overlapping statements] de uma célula bésica ou o encadeamento [linking] de
duas ou mais células basicas. (Perle, 1981, p. 9)

Uma anélise acurada do opus 23 de Schoenberg permite observar, de uma maneira muito
precisa, a transicdo que se efetua no que se poderia chamar ultratematizacdo: onde os
intervalos de um tema tornam-se intervalos absolutos, livres das figuras ritmicas, capazes
de assumir sozinhos, a escrita e a estrutura da obra podendo passar do segmento horizontal
para a coagulagdo vertical. (Boulez, 1995, p. 139)

Ainda que a manipulacdo de células intervalares apareca de forma clara e
inequivoca em diversas obras desta ultima fase, tal constatacdo estd acompanhada da total
inexisténcia de depoimentos de Santoro com referéncia a este tema, seja em relacdo a um
possivel aproveitamento de suas caracteristicas particulares, seja em relacdo a forma como
teria tomado contato com semelhante estratégia. Tanto € possivel que Santoro tenha
absorvido a técnica a partir de seus estudos das obras de Barték e dos compositores da
Escola de Viena, quanto € possivel que a materializacdo deste procedimento esteja
diretamente vinculada a sua inten¢do de permanecer sob o amparo dos principios herdados

da prética dodecaf6nica, aplicando-os, desta vez, ndo mais necessariamente na série, mas
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em um numero reduzido de notas. Como um significativo argumento em favor da segunda
hipdtese, hd que se lembrar, por outro lado, a validade da relagcdo oposta, qual seja, de que o
dodecafonismo seria origindrio da manipulacdo de células intervalares (ultratematizagio)

levada as dltimas conseqii€ncias, tal como afirmado por Boulez.

“Nao esquecamos que a instauracdo da série provém, em Schoenberg, de uma
ultratematizacdo na qual, [....] os intervalos do tema podem ser considerados como
intervalos absolutos, desligados de qualquer obrigacdo ritmica ou expressiva. (A terceira
peca do opus 23, desenvolvendo-se sobre uma seqii€ncia de cinco notas, € particularmente
significativa neste sentido). (Boulez, 1995, p. 241)

No plano da pura especulacdo tedrica, a estreita conexdo entre célula intervalar e o
dodecafonismo pode ser igualmente observada na investigacio de Boulez referente a
formagdo de “figuras isomorfas” no interior das séries dodecafonicas, entdo classificadas
como assimétricas, de simetria total ou simetria parcial. Enquanto as séries simétricas se
decomporiam “em um numero mais ou menos elevado de figuras isomorfas”, tal como nas
séries de Webern, as séries de simetria parcial comportariam figuras isomorfas irregulares,
uma vez que nesta situacdo, estas figuras poderiam sobrepor-se uma as outras,
compartilhando, desta forma, de uma ou mais ordenagdes comuns.

A relacdo entre célula intervalar e “figuras isomorfas” torna-se aparente em
Boulez, na medida em que estas ultimas s3o assim classificadas, ndo apenas quando
perfeitamente dispostas como nas séries de Werbern, mas também quando estruturadas sob
uma ordem de sucessdo variada, tal como implicito na conceituacdo de Perle. Boulez
exemplificaria esta possibilidade com uma das séries da Suite Lirica de Berg, em que as
figuras com ordens de sucessdo intervalar permutada “a”, “b”, “c”, “d” aparecem reduzidas
“as mesmas proporgdes”, neste caso, o conjunto [0,1,2,6]. O exemplo a seguir, extraido do

trabalho de Boulez, ilustra as duas possibilidades com séries extraidas de Webern e Berg.
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Ex. 6.14. Figuras isomorfas regulares e irregulares. Pierre Boulez (A miisica hoje)
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Ao discorrer sobre as oportunidades formais proporcionadas pelas “transposi¢des
privilegiadas” nas séries de “simetria parcial”, Boulez, mais uma vez, corroboraria a tese da
correlacdo entre figuras isomorfas e células intervalares. Considerando que o termo
“transposicoes privilegiadas” se aplica ao conjunto das séries “que possui em comum certo
nimero de figuras iguais”, o aproveitamento de tal propriedade criaria “fungdes de
encadeamento privilegiadas, se nos servimos de sua ambigiiidade para passar de uma série
a outra”. Neste caso, as exatas notas de uma mesma figura reapareceriam permutadas a
cada “transposicdo privilegiada”, o que abre caminho para o surgimento de figuras
recorrentes na forma de células intervalares.

A passagem a seguir extraida da Sinfonia no. 9 (1982) argumenta em favor da
hipotese da proximidade entre o conceito de célula intervalar e a pritica dodecafdnica, ja
que ambas as nog¢des aparecem unificadas na forma de uma unica estratégia composicional.
Tal como consta nos compassos a seguir, um resumo do que ocorreria em toda a secdo de
desenvolvimento, Santoro estruturaria longas linhas melddicas valendo-se exclusivamente
de pequenos recortes extraidos diretamente da série e justapostos em forma de seqiiéncia
melddica. Ainda que se trate de uma aplicacdo um tanto rigida da nocdo de célula
intervalar, uma vez que, como forma de variacdo, somente a transposicao se faz presente, a
ocorréncia de tal estratégia, tanto nos permite inferir a ocorréncia de uma acdo consciente
de Santoro, quanto pode ser considerada o possivel evento catalisador de uma estratégia de

fundamental importincia para a estruturacdo de intimeras obras do periodo.
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Ex. 6.15. Cldudio Santoro. Sinfonia no.9, 11l mov.Comp. 199 —201. (1982)

Argumenta igualmente em favor da confluéncia entre célula intervalar e
dodecafonismo, o fato de Guerra-Peixe, compositor cujo percurso estilistico compartilha de
semelhancas importantes com o de Santoro, ter inserido em seu trabalho sobre principios da

composi¢do musical, uma secao inteira devotada ao emprego de “células melodicas”.
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(Guerra-Peixe, 1988, p. 13) Ao contrdrio de Perle, entretanto, em cujas observacdes esta
contemplada a utilizacdo de variacdes mais flexiveis sobre a célula intervalar, como, por
exemplo, a permutagdo ou a recombinacdo com material independente, Guerra-Peixe
conceberia esta unidade formal de maneira bem mais rigida, entendo-a como um verdadeiro
segmento de notas extraido diretamente da série, e, portanto, de relacdes intervalares fixas e
permanentes, tal como observado no exemplo anterior de Santoro.

Definida como uma “organizagao de dois, trés ou mais sons constituidos em
unidade formal”, para Guerra-Peixe, cada célula teria que obrigatoriamente, tanto ser
reproduzida pelo menos uma vez na extensdo da melodia para que obtivesse funcdo na
estrutura, quanto aparecer intercalada entre notas “livremente estabelecidas” de forma a
“ndo sugerir seqiiéncia”. Um resumo da maneira como pressupOs o alcance da “unidade
formal” através da utilizagdo de “células melddicas” pode ser estabelecida a partir da
observacdo de alguns dos exemplos extraidos diretamente de seu trabalho: (1) constancia
das relacdes intervalares;”® (2) variedade obtida pela aplicacdio de transposicdo,
retrogradacdo e inversao; (3) possibilidade de elisdo entre células.
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Ex. 6.16. Células melodicas. Guerra Peixe. (Melos e Harmonia actistica)

Em que pese a possibilidade mencionada anteriormente face a ligacdo de Santoro
com o quesito célula intervalar por intermédio da obra de Bartdk, tal hipdtese tem sua razao
de ser, haja vista, as inimeras semelhancas detectadas no proceder de ambos compositores.
Neste sentido, uma das caracteristicas coincidentes mais destacadas diz respeito a tendéncia

verificada nestes compositores de dissociar as “constru¢des intervalares bdésicas” de

78 Excecio feita 2 transformagio da quarta justa em quarta aumentada na melodia exclusivamente diatonica.
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qualquer outra formacao estrutural, como o motivo ritmico, por exemplo, o que sugere, de
acordo com Antokoletz (1984, p. 85), “mais do que uma interpretacdo ritmica, uma

interpretacdo celular para as formacoes de alturas emergentes”.

Os componentes do material temdtico de abertura sdo constantemente modificados por
toda a obra, por esta razdo, apenas de um modo geral serdo identificados dentro dos
contornos das variadas idéias temadticas subseqiientes. Entretanto, um estudo mais
cuidadoso de seu contetido intervalar [...] sugere que as propriedades especificas celulares
sdo os meios integradores primdrios no processo organico de desenvolvimento.
(Antokoletz, 1984, p. 85)

Oriundos do trabalho de Antokoletz, os exemplos a seguir resumem as principais
caracteristicas da abordagem investigativa realizada por este autor na obra de Bart6k. Ainda
que ndo seja possivel sua aplicagdo literal em Santoro, o que decorre da forma mais
ordenada com que o compositor hungaro integrou as células intervalares aos demais
materiais, a sistematizacdo desenvolvida por Antokoletz serd tomada como um verdadeiro
modelo de trabalho, haja vista as inimeras semelhancas na abordagem de ambos os
compositores, a0 menos no que tange as estruturas formais de superficie. Adotando as
células “X” (do, do#, ré, mib), “Y” (do, ré, mi, fa#), e “Z” (si, do, fa, fa#) como estruturas
recorrentes e referenciais da obra de Bartok, Antokoletz demonstra em sucessivos exemplos
a maneira como Bartdk, tanto promove a interacdo entre estas trés estruturas principais,
quanto introduz nesta relacdo, células secunddrias especificas de cada obra. Tais
ocorréncias podem ser observadas, respectivamente, nos dois exemplos a seguir, em que se
observa: no primeiro a interagdo entre células Y e Z; e no segundo, a convergéncia de uma
“célula basica” local para a célula Z referencial. Considerando o conjunto das informagdes
extraidas da investigacdo de Antokolentz, as seguintes generalizacdes, passiveis de
aplicagdo na obra de Santoro, podem ser estabelecidas: (1) os componentes das células
intervalares ndo estdo submetidos a qualquer tipo de ordenagdo; (2) as células intervalares
niao coincidem necessariamente com as unidades ritmicas; (3) a estrutura interna da célula

intervalar pode ser transformada por meio de procedimentos variados.
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Ex. 6.18. Interagdo entre a célula bdsica [0,1,5] e a célula Z.Elliot Antokoletz. (The music of Bela Bartok)

Infere-se, portanto, que a nocao de célula intervalar ndo deve ser entendida como
um simples sindnimo para o termo motivo, jd que se trata de uma formulacdo bem mais
especifica, se bem que diretamente relacionada a este principio. Enquanto o motivo, para
ser considerado como tal, depende da presenca permanente de uma figura ritmica de
formato proeminente, sendo as relagdes intervalares um segundo componente subordinado
ao primeiro, muitas vezes presente na estrutura interna do motivo, embora dispensavel, nas
células intervalares ocorrerd justamente o contrdrio, j& que todo o interesse estd
concentrado no conteido intervalar, em prejuizo do componente ritmico. Em outras
palavras, enquanto no motivo hd a necessidade da presenca constante de uma figura ritmica
capaz de assegurar a integridade do mesmo, na célula intervalar sdo levadas em
consideracdo somente as relacdes intervalares. Compreende-se a diferenciacdo entre os
conceitos de célula intervalar e motivo ritmico na medida em que trazemos a baila as
possiveis manifestagdes da célula intervalar na linha melddica, caso em que esta tenderad a
ocorrer de acordo com uma das seguintes possibilidades: (1) inserida no interior de um
motivo ritmico; (2) na intersec¢do de dois motivos ritmicos independentes; (3) em
coincidéncia com a extensdo total de um motivo ritmico.

Com o intuito de facilitar o trabalho analitico desenvolvido nas obras de Santoro,
as células intervalares serdo classificadas tomando como referéncia maxima a condi¢ao em
que “se reduzem as mesmas propor¢des”, o que na Teoria dos conjuntos equivaleria a
propria defini¢do de “forma primaria” [prime forms], qual seja, a transposi¢do da “melhor

ordem normal” [best normal order] ao interger 0. Neste sentido, a designagdo [0,1,4], por
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exemplo, uma das células mais recorrentes em Santoro, serd aplicada a toda e qualquer
célula de 3 notas capaz de retornar, por transposi¢cdo, ou transposicdo seguida de inversdo a
esta célula intervalar, tal como posicionada no interger O.

Por outro lado, uma vez que se intenciona neste trabalho relacionar uma unica
designacdo a toda e qualquer célula correspondente a uma mesma forma primdria,
indicando ao mesmo tempo, sua exata transposicao, ou quando for o caso, sua transposicao
e inversdo, empregar-se-a a seguinte estratégia: (1) o interger posicionado entre paréntesis
a esquerda da célula se referird a sua exata transposi¢do, tal como no exemplo a seguir em
que a designacdo (3) 0,1,4 se refere a este conjunto a partir da nota mib, ou seja (mib, féb,
sol); (2) por sua vez, o interger posicionado entre paréntesis a direita de uma célula
repetird a situacdo anterior, ainda que desta vez, acusando sua condi¢ao invertida, caso em

que o exemplo 0, 1,4 (3) correspondera as notas (mib, ré, si).

transposi¢éo transposi¢do inversdo
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Ex. 6.19. Sistema utilizado para a classificagdo das células intervalares em Santoro.

Considerando os primeiros seis compassos da Fantasia Sul América p/ Clarinete
(flauta) solo (1983), a célula basica [0,1,4] aparece destacada em coincidéncia com a
extensdo de um motivo ritmico em trés diferentes posicdes da frase: no compasso de
abertura, na segunda metade do compasso 3, e no ultimo compasso da secdo. Esta célula
ainda seria citada mais quatro vezes no interior dos motivos ou na interseccdo dos
mesmos,”” desta vez, conjuntamente com outras duas células [0,1,5] e [0,1,6] derivadas da
primeira por ampliacdo da estrutura intervalar. Outro fator importante a ser considerado diz
respeito a geracdo de células simétricas em conseqiiéncia da superposicdo do material
anterior, o que proporcionaria, neste caso especifico, outras duas células também
destacadas no exemplo: [0,1,3,4] e [0,1,6,7], cada uma com duas ocorréncias. Quanto as
formacdes intervalares ndo contempladas por estas figuras principais, ainda que inimeras

destas formacdes possam ser explicadas como derivacdes da célula bdsica, serdo

7 Ocorréncia classificada por Antokjoletz como “melodic detail”.
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considerados materiais complementares, uma vez que a consideracdo de todas as relacdes

possiveis tornaria a andlise excessivamente sobrecarregada de informacdes.
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Ex. 6.20. Cldudio Santoro. Fantasia Sul América p/ Clarinete solo.Comp. 1 —6 (1983)

A seguir, demonstra-se a forma como, ao nivel tedrico, as duas células derivadas
[0,1,5] e [0,1,6] estdo relacionadas a matriz inicial [0,1,4]. Enquanto o semitom ¢é
preservado como uma espécie de identidade fundamental comum a todas as trés versodes, o
movimento cromdtico ascendente da nota isolada ird gerar as outras duas células
demarcadas na passagem, obtendo-se com a continuidade desta operacdo também as
versoes invertidas de cada uma das trés primeiras células. Quanto as células simétricas de
quatro sons, estas podem ser entendidas como oriundas da superposi¢do da forma original e

invertida de cada uma das trés células sobre si mesmas.

1. Expangdes da célula primaria 2. formas invertidas 3.Células simétricas (superposig¢io)
0.1,34 0,1,5,6 0,1,6.7

0.1.4 0,1.5 0.1.6 0,1.6 0.1,5 0,14 ”""'|"| " """ ""‘ |'-->--‘->-‘
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Ex. 6.21. Derivagdo das demais células a partir de [0, 1, 4]

Mais adiante, inicia-se uma nova se¢ao com a citacao da célula primadria [0,1,6], a
qual seria imediatamente seguida da interseccdo das outras duas células primarias [0,1,5] e
[0,1,4]. Em seguida a esta primeira ocorréncia, observa-se a utilizagdo das células
intervalares em trés diferentes situa¢des formais: (1) no desenho melddico axial a partir de
(sol# 3) em que as trés células primdrias aparecem interseccionadas em versoes originais e

invertidas; (2) no pedal em forma de trémulo da voz superior, o qual € tomado como fundo
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harmonico para a linha cromdtica da voz inferior; (3) na seqiiéncia melddica a partir de

(mib 3), em que se fazem presentes motivos ritmicos mesclados com células intervalares.
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Ex. 6.22. Cldudio Santoro. Fantasia Sul América p/ Clarinete solo.Comp. 23 - 30 (1983)

Quanto a interagdo entre motivos ritmicos e células intervalares no exemplo
anterior, tal como demonstra a andlise a seguir, cada uma destas reduzidas estruturas
abarcard um total de quatro notas, sendo que a partir da quarta repeticio do modelo, a
estrutura ritmica se reduz a uma seqii€éncia acéfala de semicolcheias. Por sua vez, as trés
células intervalares [0,1,4], [0,1,5] e [0,1,6], designadas respectivamente, como “a”, “b” e
“c” aparecem demarcadas na parte inferior do exemplo. De um modo geral, enquanto os
motivos ritmicos obedecem a um padrio seqiiencial mais rigoroso, as células intervalares

0

interagem de forma mais flexivel, ja que o padrao de combinagdo das figuras “b” e “a” no

interior de cada estrutura ndo se mantém rigido, alterando-se a partir da quinta repeti¢ao.
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2. Células intervalares

Ex. 6.23. Interagdo entre motivos ritmicos e célula intervalar. Fantasia Sul América p/ Clarinete. Comp. 28 — 30.

Na Fantasia Sul América p/ Oboé solo (1983), uma parte considerdvel dos
materiais e procedimentos técnicos demonstradas na pecga anterior torna a ocorrer. A célula

[0,1,4] reaparece no inicio da obra, ainda que desta vez ornamentada com valores ritmicos
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em tercinas. Enquanto as células intervalares [0,1,5] e [0,1,6] sdo utilizadas de forma mais
reservada, apenas quatro vezes cada uma, a célula [0,1,4] aparece ao longo de todo o
trecho. Ressalta-se a passagem (comp. 8 - 14) em que esta célula aparece um total de
quinze vezes em justaposi¢do e interseccdo. Dentre as trinta notas envolvidas, somente uma

ndo aparece abarcada pela célula em questao.

Allegro moderato
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Ex. 6.24. Cldaudio Santoro. Fantasia Sul America p/ oboé. Comp. 9 — 14(1983)
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Ex. 6.25. Célula [0,1,4] em justaposi¢do e intersec¢do. Fantasia Sul América p/ oboé solo.Comp. 8 — 14

No Prelidio no.2 p/ Violdo (1982) ja se observa uma maior amplitude quanto as
possibilidades de derivacdo de células intervalares, uma vez que no decorrer dos seis
primeiros compassos um total de sete diferentes células intervalares interagem na trama
musical. A partir de [0,3,5,8], a primeira formacao apresentada, outras duas células seriam
inicialmente derivadas: [0,3,7], derivada da primeira por reducdo, e [0,1,4,7], resultante da
movimentacdo de um dos elementos internos (transformacdo da primeira 3* menor em 3*
maior). Na frase seguinte a célula em destaque [0,1,3,4,8] pode ser compreendida como
proveniente das relagdes intervalares do primeiro compasso, uma vez que as cinco notas
que integram esta célula [ré, mib, f4, solb, sib] descendem diretamente do conteido

fornecido pela unificacdo da duas primeiras células [ré, mib, fa, solb, sol, sib, dob], com a
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supressdo das notas sol e déb. Em seguida a célula [0,1,3,4,8] converte-se por reduciao na
célula simétrica [0,1,3,4], a qual serd utilizada, inicialmente, como fundo harmdnico, e mais
adiante diretamente no conteido meldédico. Completam o quadro das sete primeiras células
intervalares utilizadas, as formacdes [0,2,5,7] e [0,2,4,7], ambas introduzidas como material
complementar na formacdo de acordes e linhas melddicas, baseadas, sobretudo, no

aproveitamento do intervalo de quarta justa.

1. célula intervalar basica 2. redugio 3. transformagédo por movimentagdo interna
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Ex. 6.26. Cldudio Santoro. Prelidio no. 2 p/violdo. Comp. 1 —6 (1982)

A partir do compasso 14, apds a repeti¢ao literal do primeiro compasso, tem inicio
um trecho delimitado pelo pedal superior realizado com a nota mi bemol em “oitavas
quebradas”. Na voz inferior ouve-se uma forma linear cuja estrutura estd baseada na
repeticdo do contetido ritmico acompanhado de varia¢des nas relagdes intervalares. No que
se refere as células de quatro sons, neste caso, reconhecidas, tanto pela disposicao
intervalar, quanto ritmica de seus elementos, percebe-se a presenca de um processo
gradativo de compressdao simétrica, em se considerando a transi¢do desde a célula bésica
[0,3,5,8] até o alcance das duas células subordinadas [0,1,4,5] e [0,1,3,5]. Em seguida, sdo
citadas as células reduzidas a trés sons apenas [0,1,5] e [0,1,4], as quais podem ser

entendidas como redugdes de [0,1,4,5].
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1. compressdo gradativa 2. movimentacdo interna / redugdo
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Ex. 6.27. Cldaudio Santoro. Preliidio no. 2 p/ violdo. Comp. 14 - 21(1982)

A ultima secdo estd inteiramente elaborada a partir do movimento continuo de
figuras ritmicas baseadas em semicolcheias. Certamente aqui, Santoro pretendeu valer-se
exclusivamente do recurso das células intervalares no que tange ao favorecimento da
coeréncia estrutural, j4 que em se tratando dos motivos ritmicos, estes diferem inteiramente
do restante do material até entdo utilizado. No trecho citado a seguir, reaparecem
demarcadas as células [0,1,4,5] e [0,1,3,4], ja utilizadas em sec¢Oes anteriores, embora desta
vez, posicionadas ao lado de [0,1,5,6], esta obtida através da expansdo de [0,1,4,5]. Ainda
que [0,1,5,6] e [0,1,4,5] déem inicio a passagem, serd justamente [0,1,3,4], a célula
reduzida diretamente da célula basica [0,1,3,4,8], o elemento a destacar-se nesta passagem,
em alterndncia com o material complementar [0,2,3,6]. Por outro lado, a célula [0,1,3,4]
relaciona-se diretamente com o material exposto no inicio de obra, na medida em que se
considere o processo de transformacdo, em que as células [0,3,5,8] e [0,3,7] dao origem a

[0,1,3,4,8], a qual se converte por redu¢do em [0,1,3,4].
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Ex. 6.28. Cldudio Santoro. Prelidio no. 2 p/ violdo. Comp. 26 - 30(1982)

Extraidos de duas diferentes se¢des do primeiro movimento da Sinfonia no. 9
(1982), os trechos a seguir demonstram a forma como Santoro empregaria a técnica de
manipulagdo de células intervalares em obras de maior folego. Neste caso, pretende-se
demonstrar como a partir da célula [0,1,3,4], coincidente com as 8 primeiras notas da obra,
a célula [0,1,4] seria derivada e utilizada no restante do movimento, embora,
conjuntamente com [0,1,2], apresentada a partir do Allegro Molto. Em que pese as duas
frases de textura monofonica em que o material tematico € exposto, enquanto as estruturas
motivicas ndo chegam a estabelecer uma identidade prépria, decorréncia de sua
inconstancia quanto a combinac¢des de valores ritmicos, as células [0,1,3,4] e [0,1,4]
assumem o papel de principais elementos estruturais, na medida em que aparecem em

destaque ja desde o primeiro compasso, sendo, em seguida, citadas por diversas vezes.
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Ex. 6.29. Cldudio Santoro. Sinfonia no.9. Comp. 1 —13(1982)

Com o inicio do Allegro Molto, o motivo ritmico (duas semicolcheias + colcheia)
em coincidéncia com a célula [0,1,2] passa a assumir o papel de principal agente
estruturador. Nesta passagem, apds trés repeticdes esparsas desta particula, tem lugar um
notdvel desenvolvimento celular iniciado com a articulacdo da célula subordinada [0,1,6].
Por intermédio de reducdes gradativas, em que concorrem as células [0,1,5] e [0,1,4],
retorna-se a célula de origem, desta vez superposta sobre si mesma em uma tessitura

ampliada.
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Ex. 6.30. Cldudio Santoro. Sinfonia no.9, I mov. Comp. 24 - 33(1982)
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6.6.2 Dodecafonismo

No decorrer deste tltimo periodo, a técnica dodecafénica ndo mais seria utilizada
de forma predominante, tal como ocorrera em outras fases, mas, tio somente, como mais
uma dentre tantas outras possibilidades de organizacdio do material. Cabe salientar,
entretanto, que os dois tnicos exemplos de “citacdo de musica do passado”, de acordo com
Griffiths, uma das caracteristicas marcantes da musica do final do século, ocorreria
justamente nas duas obras dodecafdnicas consideradas a seguir, em que aparecem inseridos
trechos oriundos da Sinfonia no. 9 de Beethoven, e do famoso tango de Ernesto Nazareth,
Apanhei-te cavaquinho.

No que se refere a comparacdo desta retomada da técnica e a pratica de periodos
anteriores, seria possivel afirmar que, em geral, tanto Santoro tenderd a repetir os
procedimentos de flexibilizacio que lhe eram mais familiares, tais como permutacdes,
repeticoes e omissdes, quanto preferird retomar as unidades ritmicas e intervalares mais
simples, o que o reaproximaria de sua expressao neocldssica observada primordialmente em
algumas das obras da década de quarenta. No quarto movimento da Sinfonia no. 9, a série 0
9 assumiria caracteristicas abertamente temdticas, uma vez que as unidades motivicas
utilizadas na primeira frase sdo continuamente repetidas e desenvolvidas, muitas vezes, em
polifonia imitativa. J4 desde os compassos iniciais, figuram como caracteristicas
importantes, além da recorréncia constante das cinco figuras ritmicas apresentadas na
primeira frase, também a grande variedade de transposi¢des seriais.

Allegro J=90
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Ex. 6.31. Cldudio Santoro. Sinfonia no. 9. IV mov. Comp. 1 —7(1982)
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Mais adiante (comp. 98), tem inicio a segmentacdo da estrutura serial em duas
unidades formais contrastantes e de conteido diferenciado, o que foi considerado na secao
anterior um procedimento com caracteristicas comuns ao conceito de manipulacdo de
células intervalares. Neste caso, Santoro introduz uma idéia tematica estruturada sobre a
série 1 5 e dividida em duas unidades contrastantes e complementares: o segmento baseado
na figura ritmica pontuada, abarcando as ordenagdes 1°, 2° 3° 4° 5° 6° 7° 8° e o
segmento baseado em tercinas, abrangendo as ordenacdes complementares 9°, 10, 11°, 12°,

1°, 2°.
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Ex. 6.32. Cldudio Santoro. Sinfonia no. 9. IV mov. Comp. 98 - 103(1982)

No trecho seguinte (comp. 192 - 201), a idéia da segmentacdo da série através de
formacdes celulares seria levada adiante, uma vez que Santoro investe na formacgdo de
seqiiencias melddicas cujo elemento gerador € extraido do redimensionamento dos dois
motivos citados no exemplo anterior: enquanto um primeiro motivo € formado com base na
aplicacdo das figuras pontuadas sobre as ordenagdes 5°, 6°, 7°, 8°, um segundo motivo €
criado a partir da jun¢cdo do motivo ritmico de tercinas as ordenagdes 6°, 7°, 8°, 9°, 10, 11°.
Na medida em que cada um destes motivos € aplicado por sobre séries diferenciadas,
obtém-se um encurtamento das mesmas, o que contribuird com o efeito de aceleracdo em

direcdo ao ponto climético da obra.
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Ex. 6.33. Cldaudio Santoro. Sinfonia no. 9. IV mov. Comp. 192 - 201(1982)

O efeito de aceleracdo em direcdo ao ponto culminante se intensificaria com a
elaboracdo de uma seqii€éncia melddica formada pela preservacao do ritmo e alteracdo dos
intervalos do motivo em tercinas. Neste momento as ordenacdes seriais originais seriam
transcendidas, restando em seu lugar, ndo apenas a preservagdo do contorno melddico, mas
fundamentalmente, a presenca das células intervalares [0,1,3,4] e [0,1,4] entre as notas
iniciais de cada uma das unidades, desta forma, estreitando definitivamente os lagos entre a

manipulagdo de células intervalares e o dodecafonismo (ex. 6.34).

1. Variacdo intervalar do contorno melédico

a3 3s 34 14 4 343 3 4

43 134 3 -

C 323 4 4 ~ ﬁ‘ 7 be el

p 34333 a - T o e Jbe, hefle Jte}
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CE R ‘ — o —
_________ [0,1,4] Tlo13a [0.1.3.4] [0.1.4] [0.1.3.4]
[0,13.4} ’

2. Célula s intervalares constantes. [0,1,3,4] e [0,1,4]
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Ex. 6.34. Cldudio Santoro. Sinfonia no. 9. IV mov. Comp. 202 -204(1982)

Alcangado o ponto climatico, a idéia da transcendéncia serial se completa, uma vez
que a figura pontuada do primeiro motivo € utilizada como elemento de ligacdo entre o
material serial anterior e a citacdo de um dos principais temas da Nona Sinfonia de
Beethoven. Apds sucessivas entradas deste elemento carregado de simbolismo, a idéia

temética dos compassos iniciais € retomada, desta vez, para elaborar a conclusdo final da

obra.
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Ex. 6.35. Cldudio Santoro. Sinfonia no. 9. IV mov. Comp. 205-108(1982)

O segundo exemplo selecionado nesta seg¢do refere-se a uma pequena peca de
cardter humoristico composta em 1984, em homenagem aos setenta anos de H. J.
Koellreutter.?® Nesta obra de titulo sugestivo, A briga dialética dos estilos do nosso século,
além de referir-se literalmente a carta aberta de Guarnieri, ocorréncia associada a citacdo de
um dos famosos tangos de Nazareth, Santoro atribuiria funcdes especificas a cada um dos
instrumentos utilizados: a flauta, como instrumento de Koellreutter, representando o
dodecafonismo; o violdo, como instrumento caracteristico da miusica popular brasileira,
representando a experiéncia nacionalista; e a viola, como instrumento neutro, representando

a conciliacdo dos conflitos.*’ Uma das possiveis interpretacdes para as alegorias utilizadas

% O manuscrito contém a seguinte dedicatoria: “Ao caro Koellreutter, uma brincadeira alegre para que os 70,
80, 90, etc., etc., sejam alegres e com satde. Sdo os votos sinceros do velho amigo e admirador. Cldudio
Santoro. Brahms Haus, 16-6-84. Baden-Baden”

8! Informagdes extraidas do encarte do CD “Koellreutter”. (autor ndo citado). Colecio Musical Itati Cultural.
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por Santoro diz respeito a idéia de que, encerrado o periodo de conflitos estéticos, chegara
enfim o momento histérico da superacdo das antigas contradi¢des vivenciadas por ambos
compositores, 0 que em termos musicais ndo teria outra conseqiiéncia, sendo a débvia
necessidade de realizacdo da sintese das experi€ncias conflituosas do passado, neste caso, a
técnica dodecafonica de um lado, e de outro a heranga nacionalista.

No que se refere aos cinco compassos iniciais, a obra estd elaborada como uma
superposicao de camadas independentes quanto ao contetido motivico, uma vez que cada
instrumento parece seguir um plano individual independente da atividade dos demais
instrumentos.®* Marcada pela sobrecarga excessiva de informacdes, a secdo estd constituida
dos seguintes elementos: (1) a seqiiéncia melddica da viola, baseada em um motivo de sete
notas que percorre as séries O 0, O 2, O 6 e O 10; (2) no violdo, o excesso de permutacdes,
além da valorizacdo da figura ritmica em tercinas; (3) na flauta, a apresentacdo da série

completa, através de material motivico diferenciado.
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Ex. 6.36. Cldudio Santoro. A briga dialética dos estilos. Comp. 1 —5(1984)
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82 Caracteristica a qual, teria possivelmente provocado o seguinte comentario no encarte do disco em que estd
registrada: “A pequena obra, uma “brincadeira musical” estd muito condensada, devido ao tempo exiguo em
que foi criada”. Koellreutter. Produ¢ao Funarte/Pro-Memus. Supervisao: Edino Krieger
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A partir do compasso 19, momento em que aparece na partitura a expressao “a
briga com o Camargo”, Santoro passa a abordar literalmente a famosa discussdo
protagonizada por Camargo Guarnieri e Koellreutter. A secdo € iniciada com o
prolongamento do fundo harmonico do trecho anterior, o qual, com o acréscimo do trémulo
no violdo, passa a corresponder as ordenacdes 1°, 2°, 3°, 4° da série O 6. Em torno deste
agrupamento cromdtico ainda seriam adicionados: (1) a linha melddica diatdnica do violao
na regido grave, (2) os arpejos da flauta em torno das triades de d6 menor e ré ¢/ sétima,
subdominante e dominante de sol menor, respectivamente. A obra alcanca seu climax com

a citacdo da melodia do Maxixe de Ernesto Nazaré, Apanhei-te cavaquinho.
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Ex. 6.37. Cldudio Santoro. A briga dialética dos estilos. Comp. 19-26(1984)

6.7. Experiéncia condensada.

Assim como € possivel observar o reencontro de técnicas e materiais das
experiéncias composicionais anteriores no conjunto das obras compostas a partir de 1977,
da mesma forma, seria de se esperar que em algumas destas obras, quando tomadas em
separado, também nos depardssemos com esta mesma tendéncia. Ainda que os materiais
empregados em intimeras obras estejam restritos a um nicleo comum, tal como o emprego
unico e exclusivo de procedimentos composicionais ligados ao neotonalismo da fase
nacionalista, por exemplo, ou ainda avancem para uma tentativa mais sutil de fusdo de
antagonismos, por outro lado, em algumas obras especificas podemos observar, como
caracteristica mais importante, a propensao a colagem ou oposi¢do abrupta das técnicas e
materiais utilizados ao longo de toda a producdo.

Dentre as obras analisadas, Elegia I para violino e piano € certamente aquela em
que, de forma surpreendente, observamos a tentativa de fazer interagir em um mesma obra

os elementos que em periodos anteriores dificilmente compartilhariam de um plano
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comum. Considerada em seus primeiros 34 compassos, Elegia 1 estd claramente elaborada
a partir de recursos proveniente do neotonalismo, jd que ndo apenas os acordes triddicos
aparecem de forma predominante na harmonizac¢do das linhas melddicas, mas também, a
oposi¢do entre pélos tonais claramente demarcados atuam na fundamentacgdo da estrutura
da peca. Do compasso 36 em diante, no entanto, o idioma harmonico e melddico
anteriormente utilizado da lugar a uma se¢do elaborada a partir dos procedimentos herdados
diretamente da experiéncia vanguardista. Ciente das dificuldades formais geradas pela
tentativa de aproximacdo de procedimentos tdo afastados do ponto de vista da coesdo
estilistica, Santoro empenhar-se-ia em submeter ambas as secdes a um principio estrutural
comum, neste caso, uma simples relacdo intervalar, a qual promovera a integracao entre os

elementos variados.
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Ex. 6.38. Cldudio Santoro. Elegia I. Comp. 1 —20 (1981)

Desde os compassos iniciais, 0s seguintes componentes harmonicos e melddicos
trabalham conjuntamente em favor do estabelecimento do pdlo tonal de mi bemol: 1) o
acorde articulado pelo piano, em que a quinta justa mib-sib fornece a base de sustentagcdo
(comp. 1 - 4); 2) o acorde cadencial alcancado por movimento cromético no baixo (mib-
sol- ré) (comp. 7 - 10); 3) a nota mi bemol alcancada no ponto culminante da melodia, e em
seguida, prolongada (comp. 6 - 10). Somado a isto, outra relagdo deve ser salientada, na
medida em que se faz presente em todo o restante da peca: a oposi¢do entre a nota mais
aguda (mi bemol) e mais grave (d6) do violino, as quais sdo utilizadas como os dois

nucleos tonais mais importantes.
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Ex. 6.39. Polarizagdo tonal em mi bemol.Elegia I. Comp. 1 — 10.

Em seguida (comp. 10 - 19), a relacdo insinuada anteriormente entre os nucleos

tonais de mib e do6 € trazida a superficie. Assim como o nicleo em mi bemol prevalece nos
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dez primeiros compassos, a gravitacao tonal a partir do compasso 11 € transferida para do,
0o que pode ser comprovado, tanto pela estrutura melddica, quanto pela seqiiéncia
harmonica utilizada. Enquanto na melodia o intervalo de quinta (do — sol) atua como um
verdadeiro pedal ressonante, para onde tendem a convergir todos os impulsos melddicos, o
encadeamento harmonico estd delimitado pelos acordes de d6 maior e d6 menor, ambos
com suas respectivas sétimas. Se por um lado, a intervencdo de dois acordes de regides
harmonicas distantes (d6# menor ¢/ sétima e si ¢/ sétima) causam alguma instabilidade e

indefinicdo harmonica a passagem, o nucleo tonal de do seria plenamente restabelecido

com a entrada da cadencia plagal (IV - I) (comp. 17 - 19).
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Ex. 6.40. Polarizagdo tonal em mi do..Elegia I. Comp. 10 — 19.

A reducio analitica a seguir refere-se a linha melddica do violino, executada desde
o acorde de d6 menor (comp. 19) até o retorno a tonalidade de mib (comp. 20).
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Ex. 6.41. Cromatismo polimodal. Elegia I. Comp. 19 — 20.

Nesta passagem, a tonalidade seria mantida indefinida entre os modos, maior ou

menor, uma vez que se desenvolve uma seqiiéncia melddica cujo conteido pode ser
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entendido como origindrio do cromatismo polimodal realizado com o modo jonio de um
lado, e os modos frigio e edlio de outro. Ao final da se¢do o pdlo tonal de mib é
recuperado, na medida em que esta nota aparece acompanhada de sua ter¢ga menor € maior.

Na passagem a seguir, correspondente a secdo central, o principio da
“aleatoriedade controlada” do periodo vanguardista retornaria a cena. Tal como ocorre na
secdo anterior, também aqui os pdélos de mib e dé sdo empregados na demarcacio
estrutural. Em um primeiro momento, enquanto o piano articula a nota mib em oitavas nas
regides agudas e graves, o violino improvisa sobre um total de cinco notas posicionadas
simetricamente ao redor deste p6lo. Sobrepondo-se ao violino, o piano fard convergir esta
idéia para o ponto de repouso final da secdo, cuja nota d6 pode ser entendida como a
conseqiiéncia em sentido descendente do segmento cromético das notas (fa, mi, mib, ré,
réb) selecionadas para a improvisa¢do do violino. Finalmente, hd que se salientar duas
importantes relacdes referentes a esta cadéncia, uma vez que promovem a integracdo da
obra, seja em relacdo ao restante da producdo do periodo, seja em relagdo a sua estruturagao
interna: 1) tanto o acorde final em trémulo (d6, réb, mi), quanto as notas precedentes (do, 1a
sol#) correspondem a célula intervalar [0,1,4], sonoridade recorrente em inimeras obras do
ultimo periodo de Santoro; (2) o acorde final (d6, réb, mi), célula [0,1,4] pode ser entendido
como uma polarizacdo tonal em torno do centro harmoénico de dd, neste caso, repetindo a
convergéncia de mib a d6 observada na primeira secdo da obra.

Eixo de simetriaem Mib [0,1,4]
dl
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Ex. 6.42. Elegia I. Secdo central .Improvisagdo e indeterminagdo.

Por sua vez, também o Quarteto de Sopros (1980) pode ser tomado como exemplo
de obra em que um principio estrutural subjacente promoveria a interacdo de materiais e
técnicas oriundas de diversas tendéncias estilisticas. Restrita inicialmente a notacdo
proporcional especifica da fase vanguardista, em que as duas estruturas cromadticas axiais
regulam o conteido das linhas horizontais, na se¢do seguinte, a obra caminha para uma
disposicdo formal especifica dos periodos mais conservadores, em que concorrem,
ostinatos, frases melddicas seccionadas, conteido motivico, referéncias tonais e etc.

Tal como demonstra a redugdo analitica, através de um duplo movimento axial, as
quatro vozes convergem para uma sonoridade destacada da obra: o intervalo duplicado de
terca menor (14 — fa#), prosseguindo, em seguida, para uma formacgdo vertical decorrente
deste mesmo material (14 - do, ré - fa). Neste caso, hd que se salientar o importante papel
exercido pelas duas vozes externas em seu permanente movimento contrario, desde a terca

menor inicial (mi — d6#) até a formacao vertical que encerra a se¢ao.
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Ex. 6.43. Cldudio Santoro. Quarteto de Sopros. 1 se¢do. (1980)

Em seguida, tem inicio uma nova secdo em que o fagote passa a articular pequenos
motivos melddicos a partir da célula intervalar [0,1,4] por sobre um fundo harmonico
também formado pela superposicdo de tercas menores (sib, do#, mi) (trompa, clarinete e
flauta). Diretamente relacionada ao intervalo de terca menor da secdo anterior, esta célula

atuard como elemento de intersec¢do entre as células que ocorrem na melodia desenvolvida

pelo fagote [0,1,2,4], [0,1,3,4] [0,1,4,5,7].
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Ex. 6.44. Cldudio Santoro. Quarteto de Sopros. 29 se¢do. (1980)

A passagem anterior desemboca em um novo trecho, o qual apresenta como
principal alicerce estrutural, o fundo harménico gerado pela junc¢do de dois ostinatos: o
primeiro, composto por um fragmento cromadtico de sete notas (14, 1ab, sol, f4, mi, mib)
apresentado na voz superior; e o segundo dotado de evidentes referéncias tonais (dd, sib,
mib), articulado pelas trés vozes inferiores. Mais adiante, a flauta executard trés frases
melddicas baseadas em um principio comum: os motivos ritmicos e a célula intervalar

[0,1,4].
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Ex. 6.45. Cldudio Santoro. Quarteto de Sopros. 3“ segdo. (1980)

Os esquemas analiticos a seguir demonstram a estreita conexao existente entre os

trés fragmentos melddicos apresentado na voz superior e o ostinato cromético do

acompanhamento. Enquanto o ostinato exibe entre suas relacdes internas a presenca

marcante da célula [0,1,4], a qual abarcard as sete notas envolvidas, as trés frases melddicas

executadas pela flauta, igualmente estruturadas por esta célula, repetem uma mesma idéia

motivica com minimas variacoes.
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2. Ostinato melodico

1. ostinato harménico

0,14

0,1,4

0,14
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Ex. 6.46. Ocorréncia da célula intervalar [0,1,4] na 3° secdo do Quarteto e sopros.
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7. CONCLUSAO

Em seu singular percurso ao longo de cinqiienta anos (1939-1989), a obra de
Santoro se distingue pelas sucessivas e imprevisiveis transfiguracdes de seus aspectos
estilisticos. Considerando a inexisténcia de um conjunto de informagdes musicoldgicas
consistentes, voltadas especificamente para tal particularidade, procurou-se oferecer com a
presente investigacdo uma visdo panoramica e integrada desta producdo. Para tanto, ndo
apenas os periodos estilisticos sdo apresentados logicamente delimitados de acordo com
suas caracteristicas particulares, mas, principalmente, as intersec¢des e rupturas entre os
mesmos sdo consideradas em seu processo continuo de desenvolvimento.

Se no que tange aos trés primeiros periodos, dodecafonico (1939-1946), transi¢do
(1946-1948) e nacionalista (1948-1960), as inimeras declaragdes do compositor referentes
as suas extensdes e caracteristicas individuais proporcionam um acervo de informacdes
confidveis, sendo plenamente estabelecidas, 0 mesmo ndo pode ser afirmado quanto aos
anos subseqiientes. Longe de reduzir-se a um unico e extenso periodo de vinte e nove anos
acomodado sob a truncada expressdo “retorno ao serialismo”, tal como inimeros
pesquisadores classificam as obras compostas a partir do inicio da década de sessenta, o
segundo bloco, assim como o primeiro, subdivide-se em mais trés fases plenamente
verificdveis: retorno ao serialismo (1961-1966), vanguarda (1966-1977) e maturidade
(1978-1989).

De imediato, substancia tal constatacdo a flagrante diferenca entre as obras
compreendidas em cada uma das trés etapas sugeridas. Enquanto a producdo da primeira
exibe como principal referéncia a experiéncia dodecafonica da década de quarenta, o que
obviamente levou o compositor a cunhar a expressdo “retorno ao serialismo”, as obras da
etapa seguinte distinguem-se, nao apenas por rejeitar gradativamente as caracteristicas
diretamente associadas a uma expressdo musical de cariter mais conservador, mas,
principalmente, pela incorporagdo de novos recursos composicionais proporcionados pela
ampliacao das fronteiras da organizagdo sonora. Somado a isto, temos que a elaboracdo de
obras dedicadas ao meio eletroactstico, caracteristica igualmente marcante no periodo
vanguardista, somente ocorreria a partir de 1966, justamente o ano indicado para delimitar

os dois periodos em questao. Finalmente, no que concerne a eclética fase da maturidade, de
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acordo com declaracdes do préprio compositor, tendo superado a experiéncia vanguardista
precedente, os esforcos derradeiros se voltam para o desenvolvimento de uma expressao a
mais pessoal possivel, sintese de todos os estilos anteriormente abordados.

Se por um lado, a subdivisdo em seis periodos individuais, tal como propomos,
facilite a focalizacdo de conteudos locais e especificos, por outro lado, no que concerne a
no¢ao oposta, ou seja, a percepcado macroscopica da obra de Santoro em seu processo de
transformacdes estilisticas, o modelo exposto, em virtude de sua excessiva segmentacao,
oferece uma limitada contribuicdo. Desta forma, na medida em que as fases estilisticas sdo
consideradas em uma cadeia tnica de acontecimentos, vislumbra-se, como proposi¢do final
para a obra de Santoro, um modelo tripartite mais sutil e integrado, no qual dois roteiros
divergentes de desenvolvimento convergem naturalmente para situacOes especificas de
estagnacdo apds cumprirem suas trajetorias individuais em direcdo a pdlos estilisticos
opostos. As realizacdes alcancadas nestes dois ramais seriam transferidas para um terceiro e
definitivo momento criativo, qual seja, a confluéncia final.

O primeiro ciclo de desenvolvimento (1939-1960) refere-se a seqiiéncia de eventos
que coordenam entre si os trés primeiros periodos. Enquanto as etapas posicionadas nas
duas extremidades deste primeiro ramal exibem como principal caracteristica uma
considerdvel homogeneidade no que tange aos materiais manuseados, o cromatismo
dodecafdnico e as escalas modais, respectivamente, o periodo central realiza a intersec¢ao
das caracteristicas de ambos. Neste sentido, temos que durante a fase de transi¢do, tanto
seriam acentuadas as tendéncias musicais de cardter mais conservador, latentes ja desde a
fase dodecafbnica, quanto os materiais e técnicas que fundamentam a etapa nacionalista
seguinte seriam gradativamente incorporados a escrita daquele periodo. Procedimentos
praticados durante a transicdo, tais como a insercao de linhas melédicas dodecafbnicas por
sobre ntcleos tonais claramente delimitados, ou, ainda, a adi¢cdo de alteragdes cromaticas
em materiais de origem claramente modal sdo exemplos que atestam a validade de tal
proposicao.

Por sua vez, envolvendo os periodos quarto e quinto, o segundo ciclo de
desenvolvimento (1960-1977) toma como ponto de partida a natural estagnacao do projeto
nacionalista, o que certamente contribuiu para que a nova sucessido de eventos tomasse 0o

caminho estilisticamente oposto ao anterior. Neste sentido, observa-se que ao invés de
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novamente valorizar as caracteristicas mais conservadoras de sua expressdo dodecafdnica,
Santoro voltar-se-ia para aqueles elementos que, igualmente latentes desde a primeira fase,
vinculam-se mais diretamente a tendéncia estilistica que nas décadas anteriores havia
possibilitado as renovacdes mais significativas da linguagem musical no século XX.

Iniciando o novo processo de transformacdes com obras em que conscientemente
procurou despojar-se das caracteristicas de sua expressdo nacionalista, Santoro logo
desistiria de tal empreitada para optar pela “inevitavel” retomada da técnica dodecafdnica.
Desde entdo, caminharia a passos largos em dire¢do a substituicdo de conceitos outrora
fundamentais na estruturacdo de sua obra, como, por exemplo, a no¢do de desenvolvimento
melddico, por outros procedimentos até entdo ausentes, tais como ‘“dispersdo sonora”,
“exploragdo timbristica”, ametria, pontilhismo e etc.

Em seguida, mais duas etapas orientariam o percurso do segundo ciclo de
desenvolvimento. Se em um primeiro momento, ainda abrigados sob o manto protetor da
técnica dodecafonica, os adiantamentos estilisticos recém conquistados seriam tomados
como sustentdculo para a incorporagcdo das técnicas e materiais especificos da fase de
vanguarda, por volta do inicio da década de setenta, teria lugar a confeccdo de obras
inteiramente emancipadas do modelo anterior. A esta altura, interessado em experimentar o
livre manuseio da matéria sonora isenta das inflexdes estereotipadas, clichés, e demais
condicionamentos associados a notagdo tradicional, Santoro dispensaria finalmente o
auxilio formal da técnica dodecafbnica, para atingir, com obras aleatérias ou
indeterminadas nos parametros altura e duragdo, o ponto extremo deste pélo de orientacao.

Embora o modelo acima proposto se baseie no ininterrupto processo de
transformagdes estilisticas descrito nos pardgrafos anteriores, hd que se ressaltar o papel
desempenhado por outras duas proposi¢des complementares, tanto igualmente presentes no
percurso musical de Santoro, quanto referendadas pelas elabora¢des dos autores em que nos
apoiamos. A primeira proposi¢do diz respeito a presenga marcante das forcas contrérias
“tradicionalismo” e “vanguardismo” ao longo de toda a segunda metade do século XX. A
partir das caracterizagdes propostas por Brindle e Dahlhaus para ambas as correntes, torna-
se possivel compreender as duas fronteiras estilisticas da produ¢cdo de Santoro, mais

particularmente, os dois periodos, ‘“nacionalista” e ‘“vanguardista”, como suas mais

275



evidentes materializacdes das forcas contrérias atuantes ao longo de sua carreira, pontos de
convergéncia e estagnacao de cada um de seus respectivos ramais divergentes.

Por sua vez, a segunda proposi¢do estd diretamente ligada a possibilidade de
elegermos a técnica dodecafbnica, em razdo de sua capacidade de adaptar-se a qualquer
estilo musical, apesar das evidentes distor¢cdes e incongruéncias de alguns casos, como o
ponto de partida de ambos os ramais divergentes, Neste sentido, temos que, tanto Brindle,
quanto Boulez salientam a existéncia de uma bifurcagdo estilistica diretamente relacionada
ao serialismo praticado pelos compositores da Escola de Viena; de um lado as
configuracGes abstratas de Webern, precursoras do vanguardismo dos anos cinqiienta, e de
outro lado, a serializacdo das formas polifonicas e homofonicas herdadas diretamente dos
periodos anteriores e abundantes nas obras de Schoenberg e Berg. A luz de tais
consideragdes, salientamos a ocorréncia de uma bifurcacdo semelhante nos dois periodos
em que Santoro se dedicou a elaboragdo de obras dodecafonicas, qual seja, o “periodo
dodecafonico” e o “retorno ao serialismo”. Admitindo-se para ambas as experiéncias uma
despreocupacdo inicial de sua parte quanto a ado¢do de uma das duas posturas,
revoluciondria ou tradicionalista, podemos considerar a técnica dodecafbnica a flexivel
plataforma por sobre a qual Santoro experimentaria livremente as tendéncias opostas que
norteiam sua producao.

Uma vez estabelecida a interconexdo entre os periodos estilisticos, hd que se
demarcar junto as relacdes dali decorrentes o papel exercido pelas convicgdes politico-
ideoldgicas, um dos componentes intimamente associados a esta producdo. Ha que se
salientar inicialmente que assim como a obra musical percorre dois ciclos divergentes de
desenvolvimento, os quais tendem a se encontrar em uma terceira e decisiva etapa
composicional, também o discurso ideoldgico de Santoro assumiria trés diferentes facetas,
se bem que ndo se observe aqui uma correspondéncia biunivoca. Referimo-nos, neste caso,
ao fato de que, embora todos os periodos acomodados nos ramais divergentes estejam
acompanhados de algum depoimento referente a questao politico-ideoldgica, o momento da
confluéncia final tem como uma de suas caracteristicas o desinteresse pela intervencio na
pritica politica e social, tendéncia observada nos demais compositores igualmente
contagiados pelo “momento de indefini¢do” da musica contemporanea, tal como sustenta a

analise de Dahlhaus.
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A primeira aplicacdo das teses marxistas diz respeito a posi¢cdo assumida
oficialmente no artigo escrito especialmente para o II Congresso de Compositores de
Praga. Tomando como premissa o principio basico marxista de que a superestrutura social
estaria sujeita as transformacdes da base econdmica, Santoro defenderia, de forma um tanto
mecanicista, a tese de que o atonalismo seria o reflexo na arte musical das transformacdes
nas relacdes de producdo. Embora sob influéncia de uma intensa pregacdo partidaria, ja se
preocupasse aquela altura com a necessidade da imediata transformacgao da realidade social
do paifs, na medida em que se vé forcado a formalizar seu pensamento quanto a fungdo
social de sua obra, Santoro opta por buscar auxilio formal nas elaboracdes socioldgicas
mais reservadas e apartiddrias de Koellreutter, fundamentadas tdo somente no
reconhecimento do condicionamento social dos fendmenos artisticos.

No que concerne a segunda posi¢do observada, sua eclosdo estd diretamente
relacionada ao fato de Santoro ter encontrado nas propostas aprovadas em Praga o
incentivo necessdrio para dar livre curso a uma necessidade expressiva até entdo mantida
sob severo controle; caso em que nos referimos a confluéncia dos seguintes elementos: de
um lado, o desejo latente de alcancar com sua arte as grandes massas, e de outro lado, as
deliberagdes aprovadas ao final do Congresso, em que se solicitava aos compositores
comprometidos com as causas sociais, a elaboracdo de obras voltadas para a classe
trabalhadora e fundamentadas nas tradi¢des nacionais de cada povo. Finalizado o evento,
Santoro tomaria como premissa o pensamento de Marx, tal como interpretado pelos lideres
do partido comunista soviético, cujo autoritarismo materializado em principios politicos
como a ditadura do proletariado, por exemplo, produziriam no dominio da arte,
manifestacdoes como o célebre documento de Zdanov, ou ainda, em termos mais
abrangentes, os proprios principios do realismo socialista, ambas as orientacdes
integralmente adotadas por Santoro.

O terceiro e ultimo ponto de vista politico-ideolégico assumido seria manifestado
quase trés décadas adiante, enquanto eram elaboradas as obras em que as caracteristicas
estilisticas do periodo vanguardista se manifestam em toda sua plenitude. Preocupado em
buscar a perfeita correspondéncia entre o discurso musical valorizado naquele momento, e
o discurso politico-ideoldgico, Santoro passa a empregar em seus depoimentos expressoes

tais como “a emancipacao do homem” ou a “liberdade criativa” como valor inquestionavel,
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caracteristica que o vincula a corrente politica particularmente interessada em resgatar os
escritos filos6ficos do entdo jovem Marx, em que os direitos do homem, a liberdade e a
democracia sao considerados valores universais.

Percebe-se, portanto, que todos os pontos salientes do desenvolvimento
composicional de Santoro apresentam-se marcados por especificas aproximagdes entre o
plano musical e o plano politico. Se por um lado, as extremidades dos ramais divergentes
apresentam-se acompanhadas de seus discursos ideoldgicos respectivos, ou seja, a
formulacdo silogistica simplista da fase nacionalista, em que a primazia reservada ao
proletariado na nova sociedade implicou na elaboracdo de obras artisticas centradas na
cultura popular, ou ainda, a associacdo entre o requintado humanismo dos primeiros
escritos de Marx e as obras de vanguarda, por outro lado, também o ponto de partida de
todo o percurso estilistico de Santoro, qual seja, as obras do periodo dodecafonico e de
transicdo, seriam legitimadas a partir de uma aplicacdo ndo partiddria do materialismo
dialético. Neste sentido, temos que no decorrer do primeiro ciclo de desenvolvimento,
paralelamente as transformagdes verificadas no idioma musical, também o discurso
marxista sofreria significativas transformacdes, transitando desde a quase neutralidade
politica do artigo de Praga para a situacao inversa, em que predominariam a impetuosidade,
os dogmas e o ativismo politico-partidario.

O periodo da maturidade apresenta como uma de suas principais caracteristicas o
esforco do compositor em fazer convergir para um denominador comum, o conjunto dos
materiais, técnicas e estilos dispostos ao longo de sua carreira. Contudo, a ndo ser por
alguns trechos de obras especificas, em que os materiais até entdo tratados
preferencialmente de forma isolada sdo aglutinados em uma tnica formacao - considerando
que o periodo de transi¢do e os primeiros anos da fase de vanguarda significaram tentativas
circunscritas e efémeras de tal unificacdo - ndo se verifica a manifestacdo de um idioma
Unico, organico e uniforme no conjunto das obras compostas no ato final desta longa
trajetéria composicional. Mais particularmente, a idéia da confluéncia final se refere a
justaposi¢do de materiais tomados isoladamente, o que iria gerar, por exemplo, a ocorréncia
de obras, movimentos ou passagens inteiras confeccionadas exclusivamente a partir de uma
das inimeras possibilidades abordadas: séries dodecafdnicas; neotonalismo; modalismo;

cromatismo livre e etc.
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Ainda assim, destacam-se, como expressivas realizacdes em prol da sintese
ambicionada, algumas pecas em que a idéia do ecletismo estilistico resulta na aproximagdo
dos pontos extremos dos ramais divergentes. Se por um lado, Santoro aparentemente optou
por ndo se dedicar ao desenvolvimento de um idioma dnico, capaz de, tanto caracterizar,
quanto facilitar a unidade formal de sua produgdo tardia, por outro lado, ndo deixou de se
preocupar com a coeréncia estrutural destas realizacdes mais arrojadas. Neste sentido,
habilmente lancaria mao de mecanismos formais de significativa sutileza, os quais,
manifestando-se nas camadas subjacentes destas obras na forma de relagdes intervalares
especificas, proporcionariam os elementos de conexao necessarios a justaposicao de estilos
tdo radicalmente diversos.

Finalmente, ha que se observar que assim como os ramais divergentes resultam da
postura reticente e conflituosa de Santoro frente ao dramdtico cendrio musical do século
XX, ou seja, um compositor ora fascinado pelo glamouroso apelo do discurso politico-
ideoldgico, ora concentrado na busca pela atualizacdo estilistica, também o periodo final
estd diretamente ligado a fatores externos, mais particularmente, o movimento musical
surgido em razdo da chamada “crise do experimentalismo”. Neste sentido, na medida em
que tentamos compreender a producao final de Santoro a luz do difuso panorama da criagao
musical do final do século XX, considerando que ambos os termos se caracterizam pela
retencdo de paradigmas opostos e superados, tal como aponta a andlise de Dahlhaus, nos
deparamos com uma produ¢do profundamente “contagiada” pelo “momento de
indefini¢do” ao qual se insere, predmbulo para a eclosdo de um terceiro e novo paradigma

para além das referéncias anteriores.
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