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Resumo: A obra N° XII do poema A menina exausta’ para canto e piano composta por Claudio
Santoro em 1946 é analisada neste trabalho sob os aspectos estruturais, estéticos e ideoldgicos.
E uma peca concisa, sem secdes contrastantes, composta dentro da técnica dodecafénica,
com a utilizagdo de duas séries, e sua estrutura estd relacionada com a estrutura do poema,
evidenciando uma relagao bastante forte entre texto e musica. A obra foi considerada como
representativa, com grau baixo de indeterminagao, de acordo com a proposta discutida por
Pareyson (1997), além de representar uma postura utdépica, visando uma mudanga social, e
alguns dos principios defendidos pelo grupo Misica Viva.
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A Menina Exausta by Claudio Santoro: a structural, aesthetic and ideological analisys

Abstract: The N° XII piece of the poem A menina exausta’ for piano and singing composed by
Claudio Santoro in 1946 was examined in this work from structural, aesthetic and ideological
aspects. It can be considered as a concise piece, without contrasting sections, composed in
a dodecaphonic technique, using two series, its structure is closely related to the poem’s
structure, indicating a strong link between text and music. This work was considered as
representative, with a low degree of indetermination, according to Pareyson (1997) proposition,
also representing an utopian standpoint, aiming at social changes, and sharing some other
general principles with the Mtsica Viva group.
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A cancgao n° XII da colegao A menina exausta para canto e piano do
compositor Cldudio Santoro e poema de Oneyda Alvarenga (1911-1984)2,
foi composta em 1946, quando o compositor estava bastante envolvido com
os ideais do movimento Miusica Viva?. A parte vocal compreende a extensao
da voz feminina média e se caracteriza pelo uso constante de figuragao de
notas repetidas, acarretando conseqiientemente certo tom monétono. Em
contraste, a parte do piano possui um carater pontilhista com a utilizagao
de contraponto e saltos, criando uma atmosfera etérea.

E uma pega concisa, possui vinte e seis compassos e é estruturada
dentro da técnica dodecafonica. A obra nao possui segdo contrastante, as
divisbes as quais estd submetida estao relacionadas com a construgao e
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tratamento do poema, estabelecendo momentos de aglutinacao* e rarefagao®.
Isto nao significa que a musica, neste caso, seja submissa ao poema, mas sim
que o compositor procurou um grande entrosamento entre as idéias contidas
no poema com os gestos musicais e a idéia musical, procurando o méaximo de
clareza nos termos utilizados por Webern (1984). Webern faz uma analogia
entre uma idéia musical e a linguagem verbal no sentido de que ambas
visam a comunicacao e para que a comunicagao se dé de uma forma precisa
a apreensibilidade faz-se extremamente necessédria, em suas palavras seria
“apreensivel é aquilo que compreendo de maneira global, cujos contornos
posso distinguir” (Webern, 1984, p. 42). Webern ainda fala sobre diferenciagao
e coeréncia, as quais se fara referéncia um pouco mais adiante.

Pode-se dividir a obra em quatro segoes demarcadas pelos versos
do poema. Na verdade o poema, em sua forma estrutural, é dividido em
quatro partes, apesar de ser constituido por cinco versos®. A primeira segao
(compassos 1-7) inicia-se com um momento de rarefagdo constituido por
uma pequena introducgéao feita somente pelo piano, caracterizada por uma
movimentagao pontilhista, ou seja, grandes saltos, prenunciando o clima
etéreo da obra. Durante este primeiro gesto, o pedal é sustentado durante a
pausa até a entrada da voz, num recurso timbrico que reforga a atmosfera
etérea desde o inicio. E importante ressaltar que a seqiiéncia de notas deste
primeiro gesto é repetida no compasso 4, reordenada de maneira cruzada,
porém sem a utilizagdo do pedal (veja Figura 1). Este gesto musical pontilhista
ird prevalecer no decorrer de toda a pega na parte do piano, reaparecendo
com pequenas variantes adaptado as intengoes do compositor.
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Figura 1: “A menina exausta” de Claudio Santoro, compassos 1-4: movimentagdo pontilhista e
sua repetigdo em cruzamento.
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Na primeira secdo observa-se que para pontuar a finalizagdo da
primeira frase na parte vocal, o compositor utiliza um gesto musical na parte
do piano que consiste em um arpejo em forma de arco, que desempenha
uma funcéao de colorir o texto de forma dramatica, representando o carater
inquietante do mesmo?, e funcionando como conclusédo para esta primeira
idéia apresentada (veja Figura 2).
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Figura 2: “A menina exausta” de Claudio Santoro, compassos 6-7: gesto de aglutinagao.

Detecta-se nestes dois compassos (6 e 7) a introducao de um
outro elemento que desempenhara igual importancia dentro do discurso
musical, ao lado do gesto de rarefagao, qual seja, o gesto de aglutinagao.
A partir destes dois gestos pode-se identificar o que Webern chamou de
diferenciacdo, ou seja, quando outras idéias apreensiveis distintas sdo
detectadas em seu grau de importancia, as quais irdo contribuir para dar
coeréncia na obra. De acordo com Webern, os elementos musicais podem
ser caracterizados como principais ou secundérios, e desempenham uma
funcgao importante e essencial no bom entendimento da mtusica, por isso
é necessario que haja uma coeréncia na apresentagao destes elementos.
Entende-se que os gestos de rarefagdo e os de aglutinagao sao elementos
principais a partir dos quais serao determinados tanto o clima em partes da
peca (etéreo ou dramatico) quanto o aspecto estrutural (desenvolvimentos
de idéias e finalizacao de trechos).

A segunda secado (compassos 8-12) se caracteriza pela presenga
de uma frase na parte vocal com a utilizacdo de notas de duracdo mais
curta. A atmosfera etérea e pontilhista é mantida pelo piano, pela
utilizagdo de apogiaturas e saltos que caracterizam o momento de
rarefagao. Observa-se também nesta secao, o uso de didlogo entre canto
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e piano onde a parte do instrumento apresenta uma imitagao motivica
baseada nos desenhos melddicos feitos anteriormente pela voz (veja

Figura 3).
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Figura 3: “A menina exausta” de Claudio Santoro, compassos 10 a 12: didlogo entre canto e
piano.

Pode-se observar que este desenho obtido através da aglutinacao
ja aparece nos compassos 6 e 7 no gesto musical inquietante apresentado
na parte do piano (veja Figura 2). Aqui, nos compassos 10-12, sua funcao
¢ a mesma desempenhada anteriormente, qual seja a de finalizar uma
secao. Neste caso, a fungao é reforgcada pelo uso simultaneo em timbres
diferentes, a voz e o piano, utilizando o recurso de produzir um efeito de
eco.

A terceira segdo (compassos 13-20) tem inicio com um gesto de
rarefacdo, contrastando com a finalizacdo da segdo anterior, realizado
somente pelo piano com o intuito de retornar ao clima etéreo do inicio,
uma vez que o ultimo acontecimento foi de inquietacao. Este clima etéreo é
reforgado, novamente, pela utilizacdo do pedal, o qual sustenta as tltimas
notas executadas pelo piano durante a pausa e entrada da voz, como
no inicio da obra. Dois versos do poema sdo trabalhados nesta secao de
maneira interligada e complementar.

A finalizagao desta secao é feita pelo piano de um modo bastante
interessante, mesclando os elementos que constituem os gestos de rarefagao
e de aglutinacdo (veja Figura 4). A série dodecafonica é aglutinada em
termos ritmicos, caracteristica do gesto inquietante, mas os intervalos
largos caracterizam a rarefacao do gesto etéreo do inicio.
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Figura 4: “A menina exausta” de Claudio Santoro, compassos 19 e 20: mescla dos gestos de
rarefacao e de aglutinagao.

Esta finalizacao, apesar de possuir os elementos que caracterizam
a conclusao de uma secao e transmitir a idéia de finalizagao, nao deixa de
exprimir o clima etéreo caracteristico de um inicio de segao.

A quarta segao (compassos 21-26) é caracterizada por um processo
de rarefagao constituido por figuragoes de duragdo mais longas, tanto
pela voz como pelo instrumento. No inicio desta segdo a parte do piano
tem um carater mais homofonico (dois primeiros compassos); depois, nos
compassos 23-25, a segdo se torna mais contrapontistica, chegando até ao
uso de um canone pelas duas vozes na parte do piano, que vem reforgar a
fungao de Coda dos tltimos trés compassos. Este procedimento, bem como
o utilizado no final da pega— o qual se caracteriza pelo retorno ao seu proprio
inicio, onde a voz sustenta a nota ré (mesma nota emitida pela voz no inicio
da pega) e o piano executa a seqiiéncia de notas da pequena introducao,
porém na forma retrégrada — contribuem para conferir uma maior unidade
a obra através do principio da coeréncia exposto anteriormente.

Conforme ja foi citado, esta obra é construida dentro da técnica
dodecafénica. Sua estruturagao conta com a utilizacao de duas séries (veja
Figuras 5 e 6). A série 1 é apresentada nos compassos 1 a 6, de maneira
melédica onde os doze sons sao distribuidos tendo o seu inicio na parte do
piano (sons 1 a 4) e o restante na parte vocal (sons 5 a 12). Esta série ainda
é apresentada de maneira incompleta na parte do piano nos compassos 4
a 6; em sua forma invertida e distribuida harmonicamente nos compassos
15 a 17 nas partes do piano e vocal; e retrégrada na parte do piano nos
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compassos 21 a 22. A forma retrograda também se faz observar na parte do
piano do compasso 23 ao primeiro tempo do 24, ocupando-se de dois sons
presentes na parte vocal (la b e mi b), e incompleta a partir dos dois Gltimos
tempos do compasso 25 ao final do compasso 26 nas partes do piano e
vocal. A série 2 é apresentada na parte do piano a partir do segundo tempo
do compasso 6 ao compasso 7 e distribuida melodicamente, reapresentada
harmonicamente nos compassos 8 a 9 compreendendo as partes do piano
e vocal. Logo em seguida, do compasso 10 ao primeiro tempo do 11, a
série 2 é apresentada de maneira incompleta na parte vocal. Esta segunda
série ainda é transposta para mi b: de maneira incompleta a partir do final
do primeiro tempo do compasso 11 ao compasso 12 na parte do piano e
distribuida melodicamente; E organizada harmonicamente do compasso
18 ao segundo tempo do 19 na parte do piano; de maneira incompleta e
distribuida harmonicamente na parte do piano a partir do terceiro tempo
do compasso 19 até o 20, em sua forma retrograda e de maneira incompleta
na parte vocal do compasso 21 ao primeiro tempo do 25. Algumas vezes
estas séries ainda sdo apresentadas de maneira livre ou fragmentadas,
caracterizando um tratamento ndo ortodoxo das mesmas.
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Figura 5: “A menina exausta” de Claudio Santoro: série 1.
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Figura 6: “A menina exausta” de Claudio Santoro: série 2.
Na segunda série pode-se observar claramente conotacoes tonais

pela formagao de acordes como La Maior (sons 3, 4 e 5) e La b Maior (sons
9, 10 e 11), além de notas pertencentes ao acorde de Sol dominante (sons
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6, 7 e 8) e Do Menor (sons 10, 11 e 12), ambos com sétima. Na verdade,
estes acordes aparecem somente na organizagdo da série, sendo que em
nenhum momento da obra observa-se a presenga de referéncias tonais. Ao
que parece, apesar das conotagoes tonais da série 2, Santoro evitou que
estas fossem perceptiveis na obra.

Relacdo entre texto e musica:

No poema observa-se uma dualidade retratada pela realidade e
imaginacgao, ou seja, alguém que gostaria de ser outra coisa que nao fosse
ela mesma, alguém que esta vivo, mas gostaria de estar morrendo, vida e
morte colocadas lado a lado, e resolvidas na transcendéncia.

Na estruturagdo da misica também se observa uma dualidade
através da utilizagao de duas séries dodecafénicas onde a primeira é mais
dissonante com uma predominancia de segundas; ja a segunda série é
mais consonante com o predominio de quartas justas e tercas e algumas
conotagbes tonais nos subconjuntos. A divisdo da musica em quatro partes
e os procedimentos de rarefacao e aglutinagao reforgam esta dualidade.

Observa-se que a prosddia utilizada por Santoro é bem préxima a
da fala. As acentuacbes naturais da palavra coincidem com as acentuagoes
do compasso permitindo compreensoes bastante claras do poema, evitando-
se assim, ambigiiidades. Mais uma vez, a idéia de clareza de Webern pode
ser observada.

Apesar de apresentar cinco versos, pode-se dividir o poema
em quatro partes, sendo que a primeira exprime o desejo de fuga da
realidade:

“Eu agora nao queria ser eu”

Logo em seguida, expde trés alternativas para consolidagao do
desejo, através da imaginagao, de maneira que fique clara a oposicao entre
vida e morte. Pode-se dividir as alternativas em duas partes utilizando
o critério de aproximagdo de acontecimentos similares. Desta forma, a
segunda parte do poema se constitui de um verso, e conseqiientemente da
exposigdo de uma alternativa:

“Queria ser uma flor que estivesse desfolhando”,
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A terceira parte do poema é constituida pela exposicao de duas
alternativas que, de certa forma, se aproximam no que diz respeito a
execucao da idéia, ao ritmo dos versos (niimero de silabas) e a sonoridade
fonética inicial (um).

“Um som que fosse se extinguindo,

Um perfume se perdendo no ar...”

A autora conclui o poema explicitando o desejo por um
tipo especifico de morte, qual seja, uma morte tranqiiila, quase um
desaparecimento, quando diz:

“Qualquer coisa que estivesse morrendo de mansinho...”

E interessante observar como o compositor utiliza as séries
dodecafénicas nestes cinco versos do poema. No primeiro verso, a segunda
série é utilizada somente para a finalizagao, transmitindo um carater mais
dramético e conclusivo, principalmente por ser mais consonante que a
primeira e possuir intervalos de quarta e terga os quais, de certa forma, ja
conduzem o ouvido acostumado ao sistema tonal para uma conclusao. Ao
mesmo tempo, o poema conclui uma idéia bastante objetiva que é o desejo
de transcendéncia.

No segundo verso, a frase “Queria ser uma flor” é apresentado com
a segunda série em sua forma rigida e, logo depois, a frase “que estivesse
desfolhando” é trabalhada com a mesma série anterior, porém a série aparece
incompleta, como que faltando um pedago. A flor esté se desfolhando, isto
é, ja nao é completa mais, esta faltando um pedago.

As duas alternativas seguintes sao apresentadas da seguinte forma:
a primeira série aparece inteira, apresentando a primeira alternativa e
inicio da segunda, e logo depois aparecem os “resquicios”® desta mesma
série, apresentando o final da segunda alternativa. Interpreta-se a utilizagao
desses resquicios da série como se estivesse simbolizando algo que esta
morrendo, se extinguindo.

A quarta parte da musica caracteriza-se pelo uso das séries em suas
formas retrégradas na apresentagdo do quinto verso do poema, “Qualquer
coisa que estivesse morrendo de mansinho”. A voz nao executa a série
inteira, pelo contrario, apresenta as mesmas notas expostas pelo piano
no final do compasso 19 e compasso 20, porém em sua forma retrégrada,
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enquanto o piano trabalha com a primeira série e resquicios da segunda
série em suas formas retrogradas. Esta parte é finalizada com a primeira
série trabalhada da mesma maneira que no inicio, porém em sua forma
retrégrada. O tratamento das séries em suas formas retrogradas relaciona-
se perfeitamente com o retorno a objetividade proposta no poema, ou seja,
unindo-se os versos 1 e 5 do poema tem-se a idéia central de desejo pela
morte. De certa forma, o verso 5 do poema completa a idéia do verso 1, o
que justifica um retorno ao material sonoro do inicio.

Observa-se que, enquanto a voz exprime o desejo e as alternativas
para a realizacdo do desejo, a parte do piano exprime uma atmosfera
vaga, caracterizada pelo uso gestual pontilhistico, sempre pontuando as
finalizagoes da parte vocal como se reiterasse as idéias apresentadas. Além
disso, existe um perfeito entrosamento entre o desejo de transcendéncia
exposto no poema e a atmosfera etérea executada pelo piano.

No segundo verso, o complemento da primeira alternativa
“existencial”: “que estivesse desfolhando”, é expressa somente pela voz,
dando-se a impressao, pelo siléncio do piano, de algo que estd sendo
desmanchado, despedagado, ou seja, a resposta do piano é “desfolhante”,
reforgando a idéia do texto. Além disso, a frase é cantada em movimento
descendente, um procedimento timbrico, devido a natureza da producao
sonora vocal, de perda de brilho, isto €, a frase vai tornando-se “escura”.

O terceiro verso, a alternativa “existencial” “um som que fosse
se extinguindo”, é executado somente por um som pela voz, a nota fa, e
também um som pelo piano, a nota 14, em um decrescendo bem acentuado,
reforgando a idéia da extingdo sonora literal. O quarto verso, alternativa
“existencial” “um perfume se perdendo no ar”, é caracterizado pela utilizagao
de segundas menores descendentes logo apés um salto de quarta justa, e
com uma fermata na tltima nota, num gesto que da a impressao de que algo
estd se perdendo no alto, talvez até, levado pelo vento. A movimentacao
ascendente é reforcada por um momento de rarefagdo na parte do piano.

No quinto verso, observa-se que a nota mais grave do piano
antecede a palavra “morrendo” do poema, dando-se a impressdao de uma
visao escura e sombria da morte, reforgada pela utilizacdo da voz no seu
registro grave.

E importante ressaltar a coeréncia, presente na obra, das relagoes
estabelecidas entre as idéias musicais e as idéias tratadas no poema.
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Santoro demonstra aqui habilidade em uma das caracteristicas apreciadas
pelos dodecafénicos que diz que “quando existem relagoes e coeréncia em
todos os niveis, a apreensibilidade esta garantida” (Webern, 1984, p. 43).

Analise Estética e Ideoldgica:

Pareyson (1997) considera trés tipos de arte, quais sejam, as
representativas, as expressivas e as abstratas. Estas obras se diferem entre
si de acordo com o modo como cada uma delas trata os elementos assunto,
tema e contetido. Nas representativas aparecem os trés elementos; nas
expressivas, assunto e tema se confundem; e nas abstratas, faltam o assunto
e o tema.

z

O assunto é o argumento tratado: um objeto real ou possivel de
representar ou descrever, um fato histérico ou imaginario para narrar,
uma idéia a ser tratada e sistematizada, e assim por diante. O tema é
o motivo inspirador: o particular sentimento cantado pelo artista, ou
o seu modo de ver ou de sentir um determinado argumento ou um
complexo de determinadas idéias, emogoes, aspiragoes. O contetido
é, como vimos, a inteira espiritualidade do artista toda feita modo de
formar, isto é, significado espiritual do aspecto sensivel da obra, o
proprio estilo como humanidade. (Pareyson, 1997, p. 69-70)

Considera-se esta obra de Santoro de natureza representativa por
apresentar os trés elementos. O assunto tratado é a poesia em sua nova
forma, ou seja, a forma sonora; o compositor se mantém fiel a poesia, e
sua maneira de trabalha-la faz com que ela adquira nova forma através
de um mundo imaginério. O tema pode ser detectado pela maneira com
que o compositor exprimiu a poesia, todo o seu sentimento em relacdo ao
assunto proposto, ou seja, a transcendéncia no ato da morte. O contetdo, o
qual nao falta em nenhuma obra de arte, é a espiritualidade do compositor,
e serd tratado com mais detalhes no decorrer desta analise.

A forma da obra, segundo Pareyson (1997), é inseparavel
do contetido, sendo este ultimo a espiritualidade do artista. A obra
de Santoro, enquanto matéria formada, é constituida por uma tnica
secdo com quatro divisoes sem grandes contrastes, conduzindo a uma
interpretagdo da maneira pela qual o compositor compreendeu o poema
de Oneyda Alvarenga, mesmo porque as divisdoes da musica coincidem
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com as divisdes do poema inferidas pelas idéias ou imagens tratadas por
cada verso. De acordo com esta interpretagdo, vida e morte sao vistas com
o mesmo grau de importancia, como sendo iguais, e o que difere uma da
outra é a transcendéncia, aqui caracterizada pelo clima etéreo transmitido
pelo piano com seus saltos e pausas. Pode-se ir um pouco mais além e
dizer que a utilizagdo de duas séries com caracteristicas distintas e mesmo
grau de importancia dentro da composicao, representa a dualidade vida/
morte, bem como a utilizagdo de dois tipos de timbre basicos, a voz e o
piano. Vé-se aqui que o que aconteceu é que o compositor, fazendo a sua
interpretagdo do poema enquanto obra de arte, construiu uma outra obra
de arte utilizando-se da primeira. De qualquer maneira, a forma aqui é
vista como autonoma, correspondendo ao contetido nela representado,
indo ao encontro da proposta do grupo Musica Viva, exposta no Manifesto
1946. Neste manifesto, o grupo se declara a favor da forma auténoma que
se corresponde diretamente com o contetido representado.

Apesar das caracteristicas das duas séries serem diferentes e
detectar-se uma conotagdo tonal na segunda série, ndo se observam, no
decorrer da obra, referéncias ao sistema tonal no qual é possivel prever os
acontecimentos, pelo contrério, o resultado se torna ambiguo.

A esta altura, os resultados sdo ambiguos: a uma seqiiéncia de notas
pode suceder qualquer outra, que a sensibilidade nao pode prever mas
somente, quando muito — se for educada — aceitar no momento em que
lhe é comunicada (...). (Eco, 1991, p. 165)

De acordo com Pareyson (1997) existe uma abertura na obra de arte,
acarretando numa multiplicidade de interpretagoes, tantas quantas forem as
pessoas que dela se aproximarem, ou ainda, quantas vezes uma pessoa dela
se aproximar; a obra, quando executada®, da origem a vérias interpretagoes.
No caso desta obra de Santoro, onde o compositor escreve exatamente o efeito
sonoro a ser adquirido no que diz respeito a altura das notas, intensidade e
efeitos timbricos no piano, o grau de indeterminacgao é baixo'® e se concentra
no fato de que cada intérprete fara a sua leitura da obra, levando-se em
consideracdo a sua realidade concreta. E certo que a unicidade da obra sera
mantida, mas “a obra de arte tem sempre alguma coisa de novo a dizer, e
o seu discurso é sempre novo e renovavel, a sua mensagem é inexaurivel”
(Pareyson, 1997, p. 229) de acordo com quem a consome.
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E bastante interessante que o poema escolhido, de carater
existencial, possui uma linguagem universal, sem referéncias nacionalistas.
Da mesma forma, a técnica utilizada, a dodecafénica se constitui também
em uma escrita universal, inteligivel a todos, sem referéncias nacionais,
contemplando um dos objetivos do grupo Misica Viva que era o de compor
musica universal, sem as limitagdes impostas pelo nacionalismo.

A misica serial prevé uma continua ruptura com regras estabelecidas
pelo costume, pelo facto de a série permitir a constituigdao entre as
notas de relagoes regidas por regras validas apenas no ambito da
propria série. A dodecafonia, no fundo, ndo é mais do que um modo
de estabelecer uma relagao, que ja nao é tonal, entre doze notas. (Eco,
1972, p. 170)

E conveniente lembrar que, na época de composicdo desta obra,
em 1946, o grupo Musica Viva se encontrava em seu terceiro momento,
caracterizado por Kater (2001) como o de firmagdo da postura ideoldgica,
fundamentada na luta pela mudanca social através da constante busca pelo
novo. Tanto o poema escolhido, com seu tema centrado na dualidade vida/
morte, e a técnica musical empregada (técnica dodecafénica utilizando
duas séries), quanto todas as dualidades trabalhadas na musica e presentes
no poema, sao resolvidas na dialética, ou seja, todos os opostos dao origem
a um novo elemento, sem acarretar, com isto, a supressio dos mesmos.
Pode-se estender este conceito para o momento politico pelo qual o Brasil
estava passando; era o periodo de redemocratizagao do pais onde se estava
estruturando uma nova forma de governo, assim, estas dualidades podem
retratar o desejo por uma dialética social, que nao ira abolir dois estados
extremos e contrarios, a ditadura e a democracia, mas sim que dara lugar
a um novo momento na construgdo de uma sociedade socialista. Como
se sabe, a posicdo politica de Santoro tende para o comunismo, sendo
0 socialismo a transicdo entre capitalismo e comunismo. E mesmo a
utilizagdo do poema retratando uma mudanga radical no que diz respeito
a um estado de espirito pode ser relacionada com o principio de utilidade,
visando conscientizar o povo para uma mudanga social posterior.

Por outro lado, a maneira como o compositor concebeu a misica,
reflete a unidao entre o aspecto intelectual e o emocional, ou seja, a
compreensdo do poema, o sentimento que ele transmite, e a integracao do
mesmo com a musica, e a técnica musical empregada, leva-se a identificagao
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da visdo da musica como forma de conhecimento e de expressao de
sentimento tdo defendida pelo grupo. Aqui, conhecimento e expressao de
sentimento se relacionam de uma maneira dialética.

Outro objetivo do grupo que aparece de uma maneira bastante
clara nesta obra é a questdao de desenvolver o lado social e educacional
através da pratica de conjunto. O grupo estava preocupado em contribuir
para o desenvolvimento coletivo, para se cultivar a harmonia dentro da
sociedade; e nada mais propicio que obras que exijam a atuacdo de mais
de um musico. E a atuacdo dos misicos nesta obra exige formacao dos
mesmos, uma vez que o compositor escreve, minuciosamente, os efeitos
sonoros a serem executados contemplando uma preocupagdo do grupo
com a importancia da formagao musical e o combate ao amadorismo.

A técnica utilizada obedece aos principios seriais, porém nao de
uma maneira ortodoxa, como foi visto anteriormente, mas sim, servindo
de elemento estruturador. Acredita-se que aqui a técnica dodecafonica
é utilizada como se representasse o inicio de um novo ciclo cultural,
mais participativo e humanitario, uma vez que o objetivo é fazer com
que o publico brasileiro tenha a oportunidade de fruir e compreender a
musica contemporanea. E apesar do compositor recorrer a uma formacao
cameristica tdo comum como é o caso de voz e piano, a musica em si nada
lembra os jargdes da musica de massa, criticados pelo grupo no Manifesto
1944. Desta forma considera-se a obra como representativa de uma postura
utépica, fundamentada na crenga do advento de um mundo novo. Por
outro lado, levando-se em consideragdo o pensamento de Morin (1991)
segundo o qual as obras inovadoras sé serdo compreendidas no futuro,
pode-se compartilhar da crenga do grupo no que diz respeito a compreensao
deste tipo de musica. Entretanto, ela ndo seria mais renovadora nem
contemporanea, mas sim obra do passado!.

Notas:

! Este artigo ¢ oriundo de uma parte da dissertacido de Mestrado “Musica Viva e Musica Nova:
um estudo comparativo de duas tendéncias de vanguarda através da analise de uma obra de
Claudio Santoro e uma obra de Gilberto Mendes”, defendida em 2002 no curso de Mestrado
em Musica da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias.

2 Trata-se de um dos poemas do livro de poesias intitulado 4 menina boba, obra em que a
autora estréia na literatura em 1938.
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3 O Grupo Musica Viva surgiu no Brasil no final da década de 1930 e inicio da década de
1940 através da iniciativa de Hans-Joaquim Koellreutter, e assumiu uma postura musical
vanguardista até entdo, utilizando-se, prioritariamente da técnica dodecafonica.

4 Entende-se por aglutinagdo o gesto musical formado por um grupo de sons perceptiveis
somente em seu conjunto.

> Entende-se por rarefagdo o gesto musical formado por um grupo de sons perceptiveis
individualmente.

¢ O poema e a divisdo do mesmo em partes sera tratado no proximo item.

7 Primeiro verso do poema: Eu agora ndo queria ser eu

8 Aqui, o termo “resquicios” ¢ designado a fragmentos da série, através dos quais seja permitido
identificar a série de origem.

° Entende-se por “execucdo” o mesmo conceito proposto por Pareyson (1997) no livro Os
problemas da estética. Segundo este autor a obra se identifica com a execugdo, sendo esta o
seu Unico modo de viver.

10O efeito sonoro ¢ bem definido pelo compositor, ou seja, sua notagdo ¢ bem precisa com
indicagdo de alturas, duragdes, intensidades e articulagdes bem minuciosas.

1" Nao se pode esquecer que esta obra pode ser considerada como inovadora somente dentro
do contexto brasileiro da época, uma vez que outras experiéncias mais inovadoras estavam
sendo cogitadas na Europa, as quais questionavam todos os parametros do som, ¢ ndo so a
altura, como propde a técnica dodecafonica.
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