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Resumo: O Presente artigo propoe uma analise da Paulistana n° 1, para piano, de Claudio San-
toro contextualizando-a no universo estético-ideoldgico deste compositor. A participagdo de
Santoro no II Congresso dos compositores progressistas e criticos musicais, realizado em Praga
no ano de 1948, foi de fundamental importancia para a adogdo de uma linguagem “naciona-
lista” cujos elementos constituintes transcendem a mera utilizacao da apropriagdo de material
folclérico. A partir das premissas do Congresso, abordadas pela perspectiva Zhdanovista, des-
crevem-se os procedimentos composicionais adotados pelo compositor para contemplar a sua
nova proposta estética, caracteristica da sua fase nacionalista (1950-1960).
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Abstract: This research attempt an analysis of Claudio Santoro’s Paulistana n° 1 for piano and
it is contextualized by means of the composer’s esthetical-ideologically approach. His atten-
dance to the Second International Congress of Composers and Music Critics, held in Prague in
1948, was important to in his attempt to adopt a “nationalist” idiom, therefore this paper tries
to show how this idiom surpassed the simple appropriation of the basic folkloristic elements.
Analyzed from a Zhdanovist perspective, it describes the compositional procedures used by the
composer to fulfill his task of establishing a new esthetical proposal, characteristic of his na-
tionalistic period (1950-1960).
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Durante o século XX, compositores relevantes como Igor Stra-
vinski, Pierre Boulez, Aaron Copland, e no Brasil, Claudio Santoro e César
Guerra Peixe, experimentaram diversos procedimentos composicionais,
muitas vezes descritos em sua trajetéria como fases. Estes dois tultimos
compositores adotaram uma estética e um discurso fundamentados no na-
cionalismo, apds seus estudos com o alemao radicado no Brasil Hans-Joa-
chim Koellreutter. A chegada de Koellreutter no Brasil, na década de 1930,
foi um marco importante, incentivando a divulgagao da musica contempo-
ranea com a criacao do grupo Miisica Viva, primeiramente atuando no Rio
de Janeiro, depois em Sao Paulo, e, posteriormente, em outros centros do
pais. Koellreutter foi um importante professor, principal responsavel pela
introducdo da musica serial no Brasil. A criacao de festivais, cursos e ofi-
cinas renovaram o estudo de musica, influenciando as geragoes futuras. A
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adequagao a nova realidade estético-musical, a busca por técnicas originais
e a experimentagao — caracteristicas essas do grupo fundado por Koellreut-
ter, o Musica Viva — encontraram um ambiente e um momento social bas-
tante propicio, pois essas posturas contemplavam uma demanda de reno-
vagdo e dinamismo que ja se expressavam em outros setores da sociedade
brasileira. Este interessante momento de divulgacdo da produgao contem-
poranea, fato bastante raro no pais, teve como um dos seus principais pro-
tagonistas Claudio Santoro, membro ativo do grupo.

Mesmo com toda a atividade do Musica Viva, apdés algum tempo
de estudo com Koellreutter, alguns compositores brasileiros sentiram a ne-
cessidade de promover um didlogo entre as técnicas composicionais atuais
(especialmente o serialismo) e as caracteristicas da musica brasileira. Ma-
rio de Andrade, ja em 1928 no seu Ensaio sobre a Miisica Brasileira, obser-
vava essa necessidade de se “nacionalizar” a musica brasileira.

“o critério de musica brasileira pra atualidade deve existir em relagao
a atualidade. A atualidade brasileira se aplica aferradamente a nacio-
nalisar a nossa manifestagao. Coisa que pode ser feita sem nenhuma
xenofobia nem imperialismo. O critério histérico atual da Misica Bra-
sileira é o da manifestagdo musical que sendo feita por brasileiro ou
individuo nacionalisado, reflete as caracteristicas musicais da raga.
Onde que estas estao? Na musica popular” (ANDRADE, 1962, p. 4).

Entretanto, se foi ele o principal mentor da estética nacionalista se-
guida por César Guerra-Peixe e Camargo Guarnieri, no que diz respeito a
Claudio Santoro, podemos destacar influéncias mais relevantes e profun-
damente relacionadas a opgao estética adotada pelo compositor, principal-
mente a partir do final da década de 1940. Esta data representa o fim da sua
denominada “fase atonal” que abrange o final da década de 30 e a década
de 40. Nesta fase incluem-se suas primeiras composigoes, de carater atonal
e até quase serial, mesmo sem um conhecimento formal desta técnica por
parte do compositor, como a Sinfonia para Duas Orquestras de Cordas de
1939. Até o inicio dos anos 60 (data que representa o fim da sua “fase nacio-
nalista”), mais importante para Santoro aparenta ser a questao ideolégica,
presente na perspectiva politica do compositor.

Santoro, ja na década de 40, era filiado ao partido comunista brasi-
leiro, o que se tornou um problema para ele, compositor latino-americano,
durante os anos da guerra fria. Um bom exemplo disso é a recusa dos EUA,
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em 1946, em fornecer-lhe um visto de estudo, mesmo ele fazendo jus a este,
devido a uma bolsa cedida pela fundacao Guggenheim:

“em 1946 recebi uma bolsa da Guggenheim Foundation e o consulado
americano me negou o visto por eu ser membro do partido. O parti-
do era legal e eu, como sempre fui uma pessoa de dizer a verdade,
quando me perguntaram se eu era do partido eu confirmei e por isso
nao estava credenciado a entrar nos EUA.” (SANTORO, Contando a
Minha Vida, Procedente de Jeanette Alimonda)

Logo apds esta negagao por parte do governo estadunidense, San-
toro foi contemplado pelo governo francés, em 1947, com uma bolsa de es-
tudos de pés-graduacao em Paris. La, durante seus estudos em 1948, rece-
beu uma comunicagao da jornalista brasileira Zora Braga da ocorréncia do
II Congresso de Compositores Progressistas e Criticos Musicais que aconte-
ceria na Tchecoslovaquia organizado pelo sindicato dos compositores de
Praga. A tematica central deste congresso seria a seguinte questao: Para
onde vai a musica?! O congresso dividiu-se em &reas que tratavam de seis
assuntos, entre eles destacam-se para esta pesquisa: O papel das tradigoes
nacionais no desenvolvimento da musica e a funcao social da musica.

A proposta do congresso era sistematizar o Social Realismo, ja an-
teriormente aplicado na literatura e em outras artes na musica. Para tal,
Joseph Stélin, entao Secretario do Partido Comunista Soviético (na prati-
ca ditador da URSS), havia alguns anos antes nomeado Andrei Zhdanov
— homem de sua confianga — para instituir na URSS e nos paises alinha-
dos uma doutrina estética totalmente fundamentada no controle do estado,
que veio a se chamar Zhdanovismo. O Zhdanovismo ou Zhdanovshchina’
é o termo utilizado para representar esta politica cultural que tinha pre-
tensoes de amplitude global. A supersimplificacao do conceito de cultura
para uma simples associagdao de simbolos a especificos valores morais é
uma de suas principais caracteristicas, existindo desta forma apenas duas
alternativas para o artista: uma ideologicamente correta, a de identificagao
com os valores populares e aproximacao da arte com o povo através da sua
simplificacao e outra ideologicamente deturpada, a servigo do capital, que
representava a arte como produto de uma classe sem potencial de desen-
volvimento, decadente (burguesia). Na primeira categoria estava a musica
nacional, derivada do povo e supostamente oriunda dos campos, que deve-
ria servir de fundamento para a miisica mais elaborada, a chamada musica
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Cléssica. Na segunda categoria estava o Formalismo e toda a teoria estéti-
ca do século XIX relacionada a abstragao da arte e da arte pela arte, onde,
confortavelmente, situava-se o serialismo e uma grande maioria de técni-
cas composicionais que estavam sendo experimentadas pelos composito-
res. Estas técnicas, na 6tica do Partido, ndo contemplavam os anseios do
povo, sendo, portanto, estranhas ao gosto popular do homem comum so-
viético. Dessa forma, a tinica solugao possivel era o banimento delas pelos
compositores alinhados.

Ainda, a teoria de Zhdanov enunciava que todas as esferas do pen-
samento e da acgao estavam divididas em dois campos mutuamente exclu-
dentes, antagonicos e irreconciliaveis. Estes dois campos estavam represen-
tados no plano das poténcias pela URSS e pelos EUA. A URSS liderava o
Bloco Anti-imperialista e Democréatico, enquanto os EUA representavam o
Bloco Imperialista e Anti-democratico. Como conseqiiéncia, instauraram-se
oposigoes binarias entre o bloco socialista e o bloco capitalista. Na filosofia e
na ciéncia, opunham-se o idealismo e o materialismo; na biologia a genética
reacionaria de Mendel (adotada pelo Ocidente) e a genética revolucionaria de
Michurin e Lisenko; na politica o imperialismo e o socialismo e, finalmente
na arte, o subjetivismo burgués decadente e o realismo socialista.

Parece entdo, que, com esta total politizagdo da ética e do pensa-
mento, nenhuma dimenséao da existéncia humana podia ser admitida como
sendo indiferente. Absolutamente todas estavam a servigo da ideologia. Da
filosofia a literatura, do cinema ao divertimento, nao se reconheciam al-
ternativas. O pertencimento explicito e ativo ao campo representante da
revolugao socialista com a aceitagao inconteste de seus valores e suas pre-
missas filoséficas e estéticas (na interpretagao de Stalin e Zhdanov) era a
tnica forma de nao se posicionar objetivamente no campo inimigo, o do
capitalismo. Todos que admitissem qualquer tipo de aproximagdo com os
Estados Unidos ou defendessem uma posigao mais moderada, nao confli-
tante com o Ocidente capitalista, mereceriam a suspeita do embrutecido e
truculento regime de Stalin, sendo considerados traidores e inimigos do
estado soviético.?

Em 1948, Santoro participou do II Congresso dos Compositores Pro-
gressistas e Criticos Musicais, realizado em Praga e organizado pelo Sindi-
cato dos Compositores de Praga. Como a misica folclérica e o aproveita-
mento de temas nacionais ainda nao interessavam muito a Santoro, visto
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que quase nada da ritmica brasileira e da tematica folcldrica pode ser en-
contrado em sua obra da fase atonal, ele definiu sua conferéncia com o pré-
prio tema principal, Para onde vai a misica?. Como subtitulo acrescentou:
O problema do compositor contemporaneo de acordo com a sua posi¢ao so-
cial.* Para esta conferéncia, Santoro se apoiou nas suas discussoes com Ko-
ellreutter sobre estética e os problemas do compositor. O seguinte trecho
demonstra claramente a posigdo de Koellreutter nos pontos que tangen-
ciam as idéias que Santoro leva ao Congresso, particularmente, no papel
do artista na sociedade e do conceito de arte utilitaria e sua classificagao
dentro do sistema de valores de Karl Marx.

“A obra de arte deve ser ttil e servir aos interesses da humanida-
de. Assim toda obra de arte esta classificada de acordo com a teoria
marxista de valor, dependendo este da importdncia de uma obra de
arte para o progresso revolucionario da humanidade. Eis a concepgéao
utilitdria da arte. Pois o artista que ndo conceder a sua obra a signi-
ficagdo que lhe compete em relagdo ao desenvolvimento social e a
super-estrutura dele, serd um elemento inttil e portanto prejudicial a
sociedade humana. Deste modo o artista serve aos interesses da socie-
dade, e a arte, assim como toda a super-estrutura, torna-se um reflexo
da produgdo material, ficando sujeita como esta a lei da evolugao.”
(KOELLREUTTER, 1947, p. 15).

Em seu artigo Problema da Musica Contemporanea Brasileira em
Face das Resolugées e Apelo do Congresso de Praga datado de agosto de
1948, podemos capturar com exatidao uma mudanga de posigdao de San-
toro frente as técnicas Expressionistas experimentadas por ele mesmo em
sua juventude:

“De fato, antes do advento do socialismo, o artista dava a impressao
de estar na frente e de impulsionar o desenvolvimento da sociedade,
porque o povo nao estando no poder, ele [sic] representava de fato a
vanguarda. Mas hoje nos paises socialistas, o povo estando no poder,
a classe revolucionéria esta na frente; o artista que marcha ao lado do
proletariado, deve estar na linha do progresso e ndo ao lado das ten-
déncias da dltima fase da burguesia” (SANTORO, 1948. p. 236).

Inicialmente a posicdo de Santoro era mais moderada, vendo na
técnica de doze sons uma possibilidade, desde que humanizada, de fazer
musica. Entretanto, considerando rigida a maneira como o dodecafonis-
mo era encarado por alguns compositores radicais adeptos da chamada se-
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gunda Escola de Viena, acreditou tratar-se apenas de uma substituigao su-
perficial de um sistema formalista (tonalidade) por outro. Assim sendo, o
dodecafonismo seria incompativel com as idéias revolucionarias do realis-
mo socialista, e estaria fadado a ser rotulado pelos “alinhados” como “ten-
déncias da tltima fase da burguesia”. Na realidade, o Congresso definiu-o
como musica nao “positiva”, ou seja, incapaz de representar a mensagem
de otimismo e vitéria da classe operaria, condigdo primordial para que fos-
se incluida e, principalmente, caisse nas gragas do Estado, sendo rotulada
como musica progressista do realismo socialista.

Aparentemente, como demonstra a carta de convocagao, especifi-
camente quando observamos as expressoes “solugao altamente progressis-
ta” e “que corresponda aos altos ideais nacionais, populares e realistas na
miusica”, percebemos que o Congresso ja tinha suas metas bem resolvidas
muito antes de comecgar. Necessariamente, elas passariam pela utilizagao
da musica folclérica e do espirito “popular”, sendo assim, a exclusdo do
atonalismo — por ser excessivamente Formalista e ndo ter nenhuma tan-
géncia ou origem popular — foi uma conseqiiéncia légica e previsivel do
Congresso. Em harmonia com a politica de controle do estado, o encerra-
mento da convocagao deixa bem claro a diregdo em que o Congresso tera
de convergir:

“Cada um dos participantes que se prepara para vir a Praga deve-
ria refletir diversas vezes com toda seriedade e honestidade sobre
as questoes que figuram na ordem do dia (..) a unido de todos na
discussdo de tais questoes fundamentais tende a encontrar a melhor
solugao (...) penso que no congresso encontrara tal solugao altamente
progressista, que apontara a saida desta crise na qual se encontra a
musica contemporanea; que ela corresponda aos altos ideais nacio-
nais, populares e realistas na misica [grifos nossos]. (SCHAPORIN,
1948, In: MENDES, 1999, p. 28).

O Boletim de informagao publicado pela Associagao Internacional
dos Compositores e Musicélogos Progressistas® apenas reitera as decisoes
do partido, incontestavelmente alinhadas ao projeto politico do Estado So-
viético. Vladimir Stepanek, compositor Tcheco, foi o responsavel pela con-
feccao do documento que foi também divulgado em paises da Europa Cen-
tral e América Latina com o objetivo de unificar as correntes de esquerda
presentes nestes paises nao alinhados com o socialismo:
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“Ja em 1947, teve lugar em Praga, o I Congresso Internacional de Com-
positores e Criticos, mas foi somente a resolugdo do Comité Central do
Partido Comunista Soviético de 10 de Fevereiro de 1948 em relagao a
opera de Muradelli “A Grande Amizade”, que abriu os olhos de nos-
so0s... as resolugoes e deliberagoes do Congresso praguense de maio de
1948, se exprime de acordo com o compte-rendus dos compositores da
URSS, Inglaterra, Franga, Brasil e outros, em relagao a profunda crise
que atravessa a musica contemporidnea e indicando a via de sanea-
mento, assim como as possibilidades de um novo desenvolvimento
das culturas musicais nacionais.” (STEPANEK, 1950, p. 2).

Torna-se evidente, através da analise deste documento, a inten-
¢do de propaganda socialista, transformando a corrente de “compositores
progressistas” em uma corrente unificada e totalmente submissa a politica
cultural da URSS. Esta politica autoritaria, era a resposta a Doutrina Tru-
man de combate ao comunismo no mundo.

A intervencgao do Partido no andamento do Congresso, mesmo que
velada, se deu principalmente pela multiplicidade de idéias ainda presen-
tes sob a estética realista. Alguns compositores admitiam a possibilidade
de contemplar as técnicas composicionais mais avancadas e dessas idéias
serem, sem maiores problemas, utilizadas a maneira soviética e a servigo
das classes populares, constituindo apenas uma continuacdo da heranga
classica. Outros (e esses foram os vencedores do embate por terem sido sus-
tentados pelo partido) queriam limpar a musica de todos os “ruidos e impu-
rezas” presentes na musica contemporanea. Sua principal fundamentagao
era a de que estas técnicas nao eram origindrias da musica folclérica e das
classes populares, portanto eram elementos estranhos a estética proposta,
nao representando a concretude histérica almejada pela revolugao.

O discurso de Zhdanov, A Tendéncia Ideolégica da Misica Soviéti-
ca, estabelece claramente quais sao as idéias da ctipula do Partido e arbi-
tra a questao definitivamente, tendo sido apoiado pela Resolugao do Comi-
té Central do Partido Comunista (Bolchevique), de 10 de Fevereiro de 1948
(que diz respeito a 6pera de Muradelli, A Grande Amizade). Zhdanov en-
tendia que o momento histérico era de enfrentamento de uma luta muito
aguda, aparentemente oculta, entre divergentes tendéncias na musica sovi-
ética, a progressista e a formalista. Enquanto a primeira fundamentava-se
no enorme papel que exercia a herancga classica, particularmente a escola
russa e sua profunda vinculagao com as tradigdes populares, a outra, sob
o pretexto de aparéncia moderna — através de sua rejeicao desta mesma he-
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ranga — se apoiava na nao naturalidade e em uma atitude revisionista. A
segunda tendéncia, obviamente, foi condenada por nao estar ligada aos va-
lores soviéticos em sua esséncia e natureza, sendo alvo de forte ataque por
parte de Zhdanov, primeiro no plano estético: “Esta tiltima tendéncia subs-
titui uma musica natural e formosamente humana por uma musica falsa,
vulgar e com freqiiéncia, simplesmente patologica” (ZHDANOV, 1948, p.
23). Depois, no ideolégico:

“Ao mesmo tempo é tipico dessa dltima tendéncia evitar ataques de
frente, preferindo esconder sua atividade revisionista sob a méscara
de aparente acordo com os principios fundamentais do realismo so-
cialista. Tais métodos de ‘contrabando’, evidentemente, nao sdo no-
vos. Temos na histéria abundantes exemplos de revisionismo sob o
aspecto de aparente acordo com os principios fundamentais dos ensi-
namentos que se pretende revisar” (ZHDANOV, op.cit, p. 23).

A mausica social realista deveria representar e representar-se por
uma musica “natural” e vitoriosa, de facil assimilagao. Ela deveria ser um
canal de educagao e conscientizagao, atraindo uma nova gama de consu-
midores. Segundo a Dra. Lissa Zofia, membro da comissao Polonesa, “uma
vez que a evolugdo musical tome a diregdo que hoje podemos prever, po-
demos imaginar em um futuro remoto, uma total liquidagao da divisao da
cultura musical em duas vias” (ZOFIA, 1948, p. 2). Na concepgdo do Con-
gresso, a imposigao de uma estética e uma diregao era justificavel, devido
as recentes conquistas tecnoldgicas, educacionais e sociais do novo regime.
Isto lhe outorgava envergadura moral para intervir e “solicitar” dos artistas,
de um modo geral, que transformassem as suas artes em uma apologia ao
sistema. A simplificagdo da linguagem era, neste panorama, uma conseqti-
éncia légica deste processo.

As palavras de Santoro, em carta a Koellreutter datada de 1947, de-
finem o seu grau de engajamento no Partido ja antes do Congresso. Perce-
be-se que o compositor esta ideologicamente bem mais envolvido do que
alguns de seus contemporaneos de expressao,

“No Rio estive com o Krieger e Guerra Peixe, tendo recebido do Guerra
11 revistas “Musica Viva”. Tive a 6tima noticia em saber que o Krieger
esta no Partido e que o Guerra iria votar na nossa chapa integral. E de
fato um grande progresso desse pessoal” (SANTORO, Correspondén-
cia a H. J. Koellreutter, 28/1/47, In: MENDES, 1999).
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Santoro, mais tarde, romperia relagbes com Koellreutter, estrate-
gicamente aproximando-se de Camargo Guarnieri, que publicara no jor-
nal o Estado de Sao Paulo, em 1950, a famosa Carta Aberta aos Musicos e
Criticos do Brasil. Nesta carta, Guarnieri atacou veementemente o dode-
cafonismo (serialismo e atonalismo), classificando os seguidores destas
tendéncias de lesa-patria. A ruptura de Santoro com Koellreuter nao se
deu somente por fatores estéticos, mas, fundamentalmente, por uma leal-
dade aos principios da teoria dos dois campos de Zhdanov, que estava em
plena vigéncia no final da década de 1940. Ou se estava a favor ou contra
o sistema. Santoro interpretou a postura mais moderada de Koellreutter,
de aceitar como elementos revolucionarios e coerentes com o socialismo
as técnicas contemporaneas, inclusive o atonalismo, como um empecilho
para a aplicagao da doutrina Social Realista no Brasil. Aparentemente, a
discussao sobre o dodecafonismo foi apenas um motivo superficial (em-
bora condenado pelo Congresso) do mal estar entre os dois. Nao é estra-
nha a semelhanga entre as atitudes adotadas por Santoro em relagao a Ko-
ellreutter com as praticas Zhdanovistas, traduzidas freqiientemente em
perseguicoes a compositores “formalistas” soviéticos como Shostakovitch,
Kachaturian e Prokofieff.

“...6 tipico isso, neste momento em que o imperialismo procura por
todos os meios solapar as nossas tradigoes culturais propiciando e
propugnando um abandono do nacionalismo. Nao é sem razao que se
da todo apoio a arte que fuja de suas raizes populares. E necessario
criar um clima desnacionalizante para mais facilmente dominar um
povo” (SANTORO, 1948, p. 3).

O depoimento acima, retirado do artigo Miisica e Charlatanismo,
retrata uma critica feita por Santoro as atividades desenvolvidas por Koell-
reutter que, coerentemente com o manifesto Miusica Viva de 1946, procu-
ravam incentivar o florescimento do novo e a pratica da musica popular,
em especial o Jazz. Santoro nao hesita em identificar Koellreutter como de-
fensor das forgas ligadas a “estrutura social decadente”, forgas que se opu-
nham ao novo, ao progresso, ao “humano”. A radicalizacao leva Santoro a
considerar apenas duas correntes: a dos que fazem musica (progressistas
Zhdanovistas) e a dos charlatoes (que representavam os ideais da socieda-

de decadente).

Vol. 10 - N°2 - 2010 MUSICAHODIE E



Ao radicalizar sua posigao, Santoro vé-se obrigado a refletir sobre
sua trajetéria como compositor, abandonando sua fase inicial, experimen-
talista e de caracteristica primordialmente atonal, em prol de uma nova
estética, mais condizente com as propostas do Congresso de Praga e com
o Realismo Socialista, priorizando a apropriagao do folclore nacional, seja
de forma direta (como o fez Villa-Lobos, Nepomuceno e Lorenzo Fernan-
dez, entre outros nacionalistas brasileiros de geragoes anteriores), ou atra-
vés da estilizacado (tendéncia da geragao Guarnieri, Guerra-Peixe, Santoro).
Nao obstante, mesmo nao sendo seu recurso mais freqiiente, Santoro ex-
perimentou a apropriagdo direta, utilizando-se de material folclorico em
algumas de suas obras. Destacam-se com esta caracteristica, na obra para
piano, as Nove pecas infantis (1951) e a 4“ Sonata (1957).

Uma possivel fusao entre dodecafonismo e nacionalismo no Brasil
mostrou-se inviavel na década de 1940, pois certos principios bésicos da
musica folclérica como contorno melédico sinuoso, modalismo e repetigao
de células ritmico-mel6dicas eram incompativeis com o rigido sistema de
doze sons recentemente estabelecido pela Segunda Escola de Viena. Eunice
Catunda, Guerra Peixe e Edino Krieger foram, junto com Santoro, pioneiros
nesta tentativa. Sobre Guerra Peixe, Clayton Vetromilla, autor de pesquisas
sobre as relagoes entre Guerra-Peixe e o0 Andradismo observa:

“a medida em que se aproximava do nacionalismo musical, mais sen-
tia afastar-se das teorias de Schoenberg. Substituia a repeticao da sé-
rie de doze sons por fragmentos de repeticoes de células ritmicas ou
melddicas, e os resultados foram sedutores. Chegou até a compor uma
suite para violdao cujos movimentos sdo: ponteio, acalanto e choro.”
(VETROMILLA, 2001, p. 2).

Os manifestos Miisica Viva e Carta Aberta aos Miisicos e Criticos
do Brasil foram influenciadores do panorama musical brasileiro da década
de 1940 no pais, criando uma diversidade de estilos e experiéncias. Esta
diversidade mostra que Santoro nao estava sozinho na sua busca por uma
nova musica com caracteristicas nacionais, entretanto, nenhum, se nor-
teou tao vigorosamente pelo Zhdanovismo como ele, adotando, cada um,
diversificadas posturas e com resultados bastante distintos.

Composta em 1953, a Série Paulistanas se constitui de sete pecas
para piano de variados tamanhos e graus de dificuldade técnica. Ela é uma
proposta de realizagdo das premissas do Congresso de Praga, pois: almeja
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equilibrar o aspecto intelectual com o emocional; tenta se limitar preferen-
cialmente as formas simples e aos meios técnicos modestos; nao exige dos
ouvintes processos mentais complicados, preferindo a facil compreensao,
portanto, entrando de forma natural no ouvido; pode tanto ser executada
por musicos especialistas e apreciada por ouvintes instruidos como execu-
tada por musicos amadores e apreciada por todos, nao exigindo para esta
altima finalidade qualquer preparacao preliminar; e, sobretudo, pela sua
proposta contida no titulo, estéa ligada as formas da vida musical criadas
para a evolugao da cultura urbana/salas de concerto sem, contudo, negar
sua origem (supostamente rural) de musica do subtrbio, das aldeias e das
cidades do interior.

Nao se deve subestimar a série, estigmatizando-a de musica sim-
ples, sem elaboracao ou profundidade intelectual ou técnica. Ao contrario,
0 que se observa na analise proposta neste trabalho é exatamente a sofis-
ticagao dos recursos técnicos empregados, afora a radical mudanca estilis-
tica que o compositor teve que operar para adequar o seu estilo a sua nova
estética, ideologicamente motivada. Particularmente a 1* e a 3* Paulista-
nas, podem ser consideradas algumas das obras para piano mais execu-
tadas do compositor. A acessibilidade técnica e a clareza do discurso, su-
portadas por uma linguagem calculadamente tonal/modal, provavelmente
sdo elementos fundamentais para a popularidade que estas obras gozam
no repertério brasileiro de musica para piano. Uma rédpida pesquisa no site
www.youtube.com pelo termo “Paulistana” revela a popularidade no meio
amador destas duas pegas, demonstrando que elas fazem efetivamente par-
te do repertério de pianistas de varios niveis técnicos, desde o intermedia-
rio até o avangado. Varios intérpretes brasileiros gravaram a Paulistana n°
1 de Claudio Santoro, com destaque para as gravagoes de Fritz Jank (década
de 1960) e, mais recentemente, de Arnaldo Cohen (Brasiliana, Three Centu-
ries of Brazilian Music, selo BIS, 2001).6

A seguinte analise ilustra os procedimentos utilizados pelo com-
positor na Paulistana n° 1, visando elucidar a forma como Santoro conse-
guiu estabelecer um novo estilo nacionalista, sem se apropriar diretamen-
te do folclore, apontando para as principais caracteristicas freqiientes na
musica nacional, e presentes em sua fase nacionalista. Em uma miniatura
de vinte e seis compassos, é notavel a mestria do compositor, que sintetiza
diferentes idiomas harmonicos com estilizagao das caracteristicas da mu-
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sica brasileira aliados a um grande refinamento na construgao fraseologica
e dominio do equilibrio formal. Isso tudo em uma pega acessivel a um ni-
vel basico de aprendizagem do instrumento.

Paulistana n° 1

Condensada em vinte e seis compassos, a Paulistana n° 1 pode ser
considerada uma peca na forma binaria A (compassos 1-14), B (compassos
18-26). Os compassos 1-3 sdo compassos de Introducao e os compassos 15-
17 sdao compassos de Ligacao entre A e B. A divisao formal da pega quase
coincide com a divisdo entre procedimentos Modais e Tonais (ambas cen-
tradas no Ré" Joénico e Maior respectivamente). A Introdugao apresenta um
motivo (o termo motivo compreendido aqui como uma curta ideia musi-
cal, melédica, harmonica, ritmica ou qualquer combinacao destas trés) de
acompanhamento que se repete por toda a pega, na mao esquerda, elabo-
rado em compasso binario sobre um motivo sincopado caracteristicamen-
te brasileiro de semicolcheia-colcheia-semicolcheia seguido de seminima,
como pode ser observado no Exemplo 1.

A Lento ;r'-:ﬂ’ltllll;-l

ﬂ_f‘,—_g.:!—_ —r -

Exemplo 1: Compassos 1-2 - Introdugao.

Este motivo sustenta a melodia cantabile que se desenvolvera em
A, a partir do compasso 4 (com anacruse em 3) centrada em Ré"™ e expondo
a sua escala diatonica através de uma expansao que se estende até o com-
passo 8. Com a utilizacao do Ré® neste oitavo compasso, toda a escala hep-
tacordal (diatonica) foi apresentada na linha mel6dica. Vale observar que
os trés primeiros compassos também apresentam toda a escala no motivo
de acompanhamento. O Exemplo 2 demonstra a relagao entre a linha me-
l6dica e a escala de RéP.
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Exemplo 2: Compassos 3-8 - escala heptacordal de RéP.

O esquema fraseolégico desta melodia é bastante interessante, de-
notando um especial refinamento do compositor na elaboragao do tama-
nho e, principalmente nas subdivisoes das frases, estabelecendo uma assi-
metria entre os membros de frase (2 e 3 compassos de duragao) ao mesmo
tempo que constitui uma simetria irregular entre as frases (5 e 5 compas-
sos de duracao). Pode-se compreender entao a Segdo A como um Periodo
binario. A Tabela 1 exemplifica melhor esta divisao:

Comp.45 |  Comp.6-8 Comp. 8-9 Comp.10-11 |  Comp.12-14
Frase a Frase b

12 Membro 22 Membro Ligacao 12 Membro 22 Membro

(2 comp.) (3 comp.) (2 comp.) (3 comp.)

Tabela 1: Estrutura da Segao A da Paulistana n° 1.

O Exemplo seguinte (3) ilustra como a expansao textural é progres-

siva entre os membros de frase, o que gera a impressao da frase se expandir
e contrair ao longo do seu itinerério:

|
o] ) o
S ) T T T T T T 3 172y T T T
1 Il Il 1 Il T T T Il T
(> i‘ ID" —= = e _JEW 1 e T ——
o 14
Membro 1 Membro 2 Ligagéao Membro 1 Membro 2

Frase a Frase b

Exemplo 3: Compassos 3-14 - espago textural da Segao A.

Este recurso, de progressiva expansao pode ser observado ja no
inicio da frase a, pois o segundo membro é uma repetigio do primeiro

com a insergédo da figura colcheia pontuada-colcheia pontuada-colcheia, no
compasso 6, como demonstra o Exemplo 4.
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Exemplo 4: Compassos 3-8 - construgao do segundo membro da frase a por insergao
de motivo.

A freqiiente presenga do motivo semicolcheia-colcheia-semicol-
cheia na linha melédica (simultaneamente ao motivo de acompanhamen-
to) denota uma clara intengdo de proporcionar um ambiente brasileiro a
peca, intencéo esta reforcada pela utilizacdo do Modo Jénico. E importante
notar que o tema é original do compositor, caracterizando uma estilizagao
ou elaboragao do material nacional disponivel.

Duas figuras ritmicas consideradas tipicas da musica brasileira
compdem quase na totalidade os motivos utilizados neste periodo: A ja ci-
tada semicolcheia-colcheia-semicolcheia (Exemplo 5) que se apresenta nos
compassos 3, 4, 5, 7, 8 e 9, e a colcheia pontuada-colcheia pontuada-col-
cheia (Exemplo 06), que se apresenta nos compassos 6, 12, 13, 18, 19,7 20,
22,23 e 24.

AR

Exemplo 5: Figura ritmica semicolcheia-colcheia-semicolcheia.

o v i@

Exemplo 6: Figura ritmica colcheia pontuada-colcheia pontuada-colcheia.

A Secgao B (compassos 18-26) é representada por uma utnica fra-
se regular, frase ¢ (dois membros iguais de nimero par de compassos) de
quatro compassos que é repetida com minima variacdo. Apesar de nao
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haver indicagao de dinamica, percebe-se uma forte tendéncia dos intér-
pretes que gravaram esta obra comercialmente de tocar a repetigao em
pp.* E um forte indicativo de uma tradicdo de performance se estabele-
cendo nesta obra. A célula motivica geradora desta frase é exclusivamente
a mesma do Exemplo 5, a colcheia pontuada-colcheia pontuada-colcheia.
No compasso 19 podemos observar uma variante dela, com os valores re-
trogradados e alguns ataques subtraidos por prolongamento das notas.
Exemplo 7:

prolongamento retrogradacio

(49

e

Exemplo 7: Figura ritmica colcheia pontuada-colcheia pontuada-colcheia.

A utilizacao de um idioma harménico misto (Modal/Tonal) se da
de forma racionalizada. O fim da Segao A corresponde a um ponto caden-
cial onde se estabelece a tonalidade de Ré®, Maior, devido a progressao har-
monica II-V-I (compasso 13). A partir desta cadéncia da segunda frase do
periodo que constitui a Segdo A, Santoro utiliza encadeamentos tipicamen-
te tonais, articulando claramente a progressao funcional T-S-D-T® (comp.
12-14, 18-21 e 22-25) até o final da pecga. A Tabela 2 fornece uma visao da
articulacao entre estrutura e harmonia, facilitando a percepcao da associa-
cao feita por Santoro nesta Paulistana com o Modalismo (Secao A) e com o
Tonalismo (Segao B).

O primeiro acorde da peca nao é um acorde de estrutura triddica.
Ele representa um fragmento da escala pentatonica, podendo ser dispos-
to em quintas superpostas a partir do Sol®. A escala pentatonica é, assim
como o modalismo e o tonalismo, um elemento importante para a compre-
ensao da estrutura harmoénica da pega, visto que sua utilizagao é transver-
sal aos dois idiomas. O Exemplo 8 mostra os acordes que respectivamente
iniciam e finalizam a pecga, listando as alturas que correspondem a escala
pentatonica.
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Compassos 1-3

Compassos 45

Cam

passos 6-8

Compassos 8-9

Segdo A
Introduglo
Fraze a
Ligagdo melddica
1% membro 2% mambro e
2SS0 S =S50 £.Rs oD —— | ; .
= = Pls = =i = TR -’-"3; = =5
| e i = i =S [ 2= 12
Sol” Quintas RE&"Majr Si"M7 Sol” Quintas RE&"Majr si'ms Sol” Quintas RE"Maj7 si'ms
6] U} (&) G U} (&) 0] U] o0
Madal, sem fungda
Compassaz A0-11 Compassas 12-15 Compassos 16-17
Segdo A
Ligagdo harménica
Fraze b

A" membra

2% memhbro

St L td 5 = =T - ¥ == 2 f
ST S E=Tssi==2t Tt cE=gi=cii
Sol'Maj7 Mi'm7 Si'm7 Mim7s LT R&"Majr Si'mi Sal'Maj7 MmT

() an Wl T | W [ I

T S0 T T 5 S

Compassos 1821

Compassos 22.25

Compazsos 26-26

Segao B
Frase ¢ (2 membros) Frase ¢ repetda com minima vanagio Pralongaments de | com escala pentatinica
FE =" '”WHE"!'&'E Erepr 5-‘"'-";’-“2"’%—_‘9 =iy 7 ¥ i
L fiisgle i[
2 LTJ = !
s Sol [Lig R&" siv Sol [Lig R&" R&"
mT M a7 m7LET a7 m7 Maj7 mTILET -] £/0 (pentatinica)
(pentatinica
bl [ T | Wl [ a7 | |
T =3 SiD T T =3 i T T

L= =

Solb-Reb-Lah-Mib
{Escala pentatinica incompleta)

Réb-Fa-Lab-Mib-Sib
(Escala pentatinica completa)

Exemplo 8: Compassos 1 e 25-26. Pentatonismo na formagdo de acordes da
Paulistana n° 1.
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Afora esta caracteristica, a constante utilizacao nesta Paulistana de
tétrades de formacao triddica com sétima e, eventualmente, sextas, apon-
tam para uma preocupagdo com uma sonoridade “popular”, pr6xima da
miusica urbana em voga na década de 1950 (o Samba utiliza frequentemen-
te estas formagoes cordais). Nao seria uma novidade, visto que os Preltdios
do 1° caderno da edigao Savart, além das Cangées de Amor (com letra de
Vinicius de Moraes), ambas do inicio da década de 1950, ja denotavam este
interesse de Santoro em sua fase nacionalista de aproximar a sonoridade
de suas obras da produgao popular brasileira contemporanea. Sem duavida,
trata-se de mais um elemento estilistico derivado de sua estética naciona-
lista ideologicamente engajada.

Os compassos 1-11 nos oferecem um excelente exemplo da utili-
zagdo do modo Joénico. Schoenberg, em seu Tratado de Harmonia, utiliza
a qualidade da progressao das fundamentais entre dois acordes como fun-
damento para sua definicdo de progressao ascendente (ascending/strong)
ou descendente (descending/weak). Para ele, a progressao ascendente é a
que articula melhor o sistema tonal, enquanto que a descendente enfraque-
ce o sentido direcional do tonalismo, sendo recomendado seu uso em cir-
cunstancias especificas apenas. Uma notavel sintese destas idéias e con-
ceitos encontra-se em outra obra do autor, chamada Models for Beginners
in Composition:

“Existem trés tipos diferentes de progressoes das fundamentais:
1) Fortes ou ascendentes:
a) Um salto da fundamental até uma quarta acima: I-IV, II-V, ITI-VI,
IV-VIII, V-1, VI-II, VII-III.
b) Um salto da fundamental até uma terga abaixo: I-VI, 1I-VII, III-],
IV-II, V-III, VI-IV, VII-V (esta ultima de valor duvidoso).
Progressoes ascendentes das fundamentais sao as mais eficientes.”
2) Fracas, ou melhor, descendentes:
a) Um salto da fundamental até uma quinta acima: -V, II-VI, III-
VII, IV-1, V-II, VI-IILVII-IV.
b) Um salto da fundamental até uma terga abaixo: I-111, II-IV, III-V,
IV-VI, V-VII, VI-I, VII-IL
Progressdes descendentes das fundamentais sdo melhor utilizadas
quando combinam-se para formar uma progressao final ascendente:
I-V-VL
3) Super-fortes:
a) Um salto da fundamental até uma segunda acima: I-II, II-ITI, III-
1V, IV-V, V-VI, VI-VIL
b) Um salto da fundamental até uma segunda abaixo: I-VII, II-I, III-
1L, IV-III, V-1V, VI-V, VII-VI.
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Progressoes Super-fortes das fundamentais produzem cadéncias “de-
ceptivas” e meias cadéncias. Caso elas nao sejam utilizadas para em
uma cadéncia, elas devem ser chamadas “progressoes deceptivas”
(SCHOENBERG, 1972, p. 13).

As progressoes utilizadas por Santoro na Paulistana n° 1 corres-
pondem exatamente a definicao de Schoenberg, delimitando claramente a
fronteira entre o modal e o tonal. Considerando o primeiro acorde funda-
mentado em Sol’, podemos identificar duas repetigdes do modelo Sol® - RéP
Maior com sétima Maior - Si® Menor com sétima Menor (compassos 1-3)
respectivamente nos compassos 4, 5 e 6 e nos compassos 7, 8 e 9. A progres-
sdo das fundamentais Sol® - Ré"é uma progressao descendente, enquanto
Ré" - Si’ é uma progressao ascendente. Porém a progressao resultante Sol®
- Si* é descendente, o que, aliado a néo utilizacao de nenhum acorde com
funcao dominante, fortalece a sensagdao de modalismo, especificamente o
RéP Jonico, devido a linha mel6dica articulada a partir do compasso 4. Nos
compassos 10-12 o Ré® é substituido pelo MiP, nao alterando a progressao
final ascendente (Sol® - SiP).

Ja, a partir do compasso 13, podemos observar um primeiro enca-
deamento com caracteristicas funcionais, pois Mi" - La> - Ré®> expressam
claramente um II-V-I de Ré" Maior. A utilizagao de progressoes ascendentes
e a sistematica reiteragdo da dominante La® nos pontos cadenciais (compas-
sos 13, 20 e 24) a partir deste compasso estabelecem a tonalidade inequi-
vocamente, independente da ligagdo harmoénica presente nos compassos
15-17, que mais se assemelham a um encadeamento com direcionamento a
dominante, porém, incompleto. Esta utilizagao racionalizada dos dois idio-
mas (modal do compasso 1-12 e tonal do compasso 13-26) também é refor-
cada pela construgao do perfil mel6dico dos motivos. Os motivos utiliza-
dos na segdo modal primam pela conjungéo, nao utilizando, em nenhum
momento, o artificio da repetigao sucessiva de alturas, o que contrasta com
os motivos presentes na secao tonal, onde a caracteristica mais marcante é,
precisamente, a repetigdo sucessiva das alturas. O Exemplo 9 ilustra o mo-
tivo que gera a frase ¢ e que inicia no compasso 18. A secdo Aurea!' da peca
(compasso 17/18) nos traz a surpresa deste novo motivo e o estabelecimen-
to definitivo do tom de Ré" Maior, mostrando a preocupagao do compositor
com o detalhamento da confecgao da obra.
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Exemplo 9: Motivo tonal com repetigao de alturas centrada em RéP.

Uma redugao linear permite observar que, apesar da relagao de se-
gundas descendentes presente na linha melédica (5-4-3-2-1), somente a par-
tir do compasso 14 o Fa é sustentado por uma consonéncia no baixo. Esse
evento coincide com a chegada do idioma tonal, e por conseqiiéncia, inicia
a descida da urlinie (3-2-1) em direcao a tonica (SCHENKER, 1935). Enten-
de-se, através desta analise, que a Secdo A é uma preparagdo que culmina
com a cadéncia imperfeita do compasso 13, ja comentada anteriormente.
Tanto a expansao textural quanto a utilizagao de todas as alturas que pre-
enchem o espago do salto de 82 no compasso 10 (arpejo do L43 para o La4)
se fazem bem visiveis no Exemplo 10:

)
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Exemplo 10: Grafico linear da Paulistana n° 1.

A porcentagem dos motivos utilizados na pega pode ser apreciada
na figura 01 que realga a grande concentragao motivica utilizada por San-
toro nesta pega. Consideramos o motivo x a figura semicolcheia-colcheia-
semicolcheia (Exemplo 5) e o motivo y a figura colcheia pontuada-colcheia
pontuada-colcheia (Exemplo 6).

Utilizagao do motivo x e suas variantes na linha melédica: com-
passos 3, 4, 5, 7, 8, 9 (6 compassos em 26 = 1/4 dos compassos).

Utilizagao do motivo y e suas variantes na linha melddica: com-
passos 6, 11, 12, 13, 18, 19, 20, 22, 23, 24 (10 compassos em 26 = 1/3 dos
compassos).

O motivo y (derivado do tresillo) é o mais utilizado, inclusive com
mais variantes de retrogradacao e prolongamento de valores como ja foi
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demonstrado no exemplo 07. Desta maneira, Santoro consegue aprovei-
tar o maximo dos motivos ritmicos mais simples e caracteristicos da mu-
sica brasileira, sem ser demasiadamente repetitivo ou abusar do excesso
da obviedade. Trata-se de um recurso refinado que o compositor explo-
rard cada vez mais em outras obras do seu periodo nacionalista, como,
por exemplo, nas Sonatas n° 3 e n° 4 para piano de 1955 e 1957 (HART-
MANN, 2010).

A

m Motivo x
m Motivo y
mPausas
ooutros

10

o5 e i

Figura 1: Gréfico da utilizagao dos motivos x e y na Paulistana n° 1.

Conclusoes

Ao analisarmos em detalhe a pequena Paulistana n° 1 para piano
de Claudio Santoro nos deparamos com alguns elementos caracteristicos
da musica nacional, como o modalismo (entretanto o modo usado, jonio,
nao é o principal presente na musica folclérica). Dentre os recursos empre-
gados pelo compositor, destacamos a estilizagao de células ritmicas e uma
transformacao destas mesmas células através de variagao, composigao so-
fisticada da linha melédica, através do uso de assimetrias e das estruturas
motivicas, a utilizagdo de estruturas pentaténicas que convivem e se con-
textualizam tanto no sistema tonal como no modal, utilizacao racional dos
idiomas harmonicos através da setorizacao da peca.

A proposta de adotar um novo estilo, de carater nacionalista e de
facil acesso pelo publico, contemplando as premissas do Socialismo Rea-
lismo na miusica, ndo geram em Santoro — ao menos na primeira Paulista-
na — um decréscimo na sua, entdo, reconhecida capacidade criativa. Ao
contrario, a Paulistana n° 1 é uma obra interessantissima e riquissima em
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elementos e em detalhe, fornecendo muito material para reflexao e traba-
lho em apenas vinte e seis compassos tanto para o apreciador como para o
intérprete, pois sua estrutura deve ser realgada na interpretagao através de
sutis mudancgas de dinamica, timbre e agogica.

Santoro faz uma opgao estética alinhada a sua ideologia de forma
voluntéria. Nenhum governo o forgou a tal, como ocorreu na URSS com
Shostakovitch e outros compositores soviéticos. Nao obstante, o compo-
sitor retornou a fase atonal apds a década de 1960, entre outros motivos,
porque desenvolveu profundamente a linguagem, até um nivel demasia-
damente complexo, o que a tornou incompativel com a estética do Social
Realismo. Todavia, o caso de Santoro é uma interessante associacao entre
ideologia e estética, que ocorreu no Brasil durante a fase nacionalista, prin-
cipalmente porque suas raizes nao se fundamentam em Mario de Andrade,
como no caso de César Guerra-Peixe e Camargo Guarnieri. A folcldrica afir-
magcao de George Sand, de que um Preltdio de Chopin contém mais musi-
ca que toda uma fanfarra de Meyerbeer,'? parece totalmente valida para a
série Paulistanas, particularmente a n° 1.

Notas

1 Ot va la musique? (titulo original em francés).

2 Termo pejorativo para Zhdanovismo no idioma russo.

3 K interessante a passagem do discurso de Zhdanov proferido aos compositores soviéticos A
Tendéncia Ideolégica na Miisica Soviética (1948), publicado no periédico Problemas - Revista
Mensal de Cultura Politica n® 21 - Outubro de 1949, onde ele admite a truculéncia do partido
através da sua negagao: “Talvez vos cause surpresa que o C. C. do Partido Bolchevique exija
que a musica seja formosa e graciosa? Nao, isto ndo é um Ilapsus linguae. Afirmamos que
somos partiddrios da musica formosa e graciosa, da musica capaz de satisfazer as exigéncias
estéticas e o gosto artistico do povo soviético” (ZHDANQOV, 1948).

* Le probleme du compositeur contemporain dans as position sociale.

5 STEPANEK, Vladmir. (Coord.). La Musique Tchecoslovaques sur le Chemin du Realism
Socialiste. Praga, 1950.

% Mais informagoes sobre esta e outras gravagoes das Paulistanas e outras obras de Claudio
Santoro podem ser obtidas no site: <http:/www.claudiosantoro.art.br/Santoro/gravacoes.
html>.

7 Como variante.

8 Entre os que utilizam este recurso estdao Arnaldo Cohen (2001), Rodrigo Warken (1996) e
Fritz Jank (1967).

9 S=fungdo subdominante, representada por IV ou II, D=fungdo dominante, representada
por V ou VII e T=fungéao tonica representada por I ou VL

1 Eficientes para o sistema tonal, de acordo com o autor.
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1 Uma das definigbes possiveis para a compreensdo do termo segio Aurea (golden mean)
e o limite ou tendéncia da média aproximada entre os termos da série de Fibonacci
(0,1,1,2,3,5,8,9,....). Este valor tende, quanto maior a amostragem de termos, para 0,66, ou
seja, aproximadamente 2/3. Sendo assim, ao momento exato onde encontra-se o inicio
do terceiro terco da obra (medidos em tempo) denominam-se secdo Aurea. No caso da
Paulistana n° 1, este local é precisamente o inicio do segundo tergo do compasso 17 (17,333).
Admitindo-se uma margem de erro nao maior que 5%, encontrariamos a segao Aurea entre
0s compassos 17 e 18.

12 “One prelude of Chopin contains more music than all the trumpetings of Meyerbeer’.”
(SAND. Apud HUNEKAR, 2008, p. 123).
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