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RESUMO

O compositor Claudio Santoro (1919-1989) utilizou em suas obras uma
linguagem composicional de carater atonal e universalista até 1948, quando
inspirado pelo realismo socialista inicia um processo de transicdo que o levaria a um
estilo musical onde predominam a busca por elementos tipicamente populares e
nacionais. Este trabalho pretende estudar a musica escrita por Santoro para
orquestra de cordas da fase atonal para a fase nacionalista visando estabelecer
parametros interpretativos para as pecas. Para isso serdo analisadas as trés obras
compostas por Santoro no periodo e que utilizam a orquestra de cordas como meio:
Musica para Cordas 1946 (1946), Canto de Amor e Paz (1950) e Ponteio (1953). A
partir da analise musical e historica das obras serdo abordadas questdes praticas e
interpretativas, visando fornecer subsidios para a performance das pecas

relacionadas.

Palavras-chave: Claudio Santoro, orquestra de cordas, musica brasileira



ABSTRACT

The Brazilian composer Claudio Santoro (1919-1989) used in his works a
compositional language of atonal and universalistic character until 1948, when, by
the influence of the Socialist realism, he begins a transitional process that would lead
to a musical style with the predominance of Folkloric and national elements. This
research intends to carry out a study of the three pieces written by Santoro for string
orchestra from the atonal to the nationalist phase: Musica para Cordas 1946 (1946),
Canto de Amor e Paz (1950) and Ponteio (1953). From the analysis of the musical
and stylistic structures associated with its historical context will be established the

performance basis for the three pieces.

Key words: Claudio Santoro, string orchestra, Brazilian music
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INTRODUCAO

Claudio Santoro (1919-1989) além de compositor prolifico e regente, foi
também ensaista e educador. Homem conectado e atento aos problemas de seu
tempo, ao longo de seus quase cinquenta anos de carreira, utilizou diferentes
linguagens e estilos composicionais e sua obra pode ser dividida em fases
correspondentes ao seu engajamento estético. Em linhas gerais, estes periodos se
sucedem com um intervalo de uma década, constituindo uma fase inicial e
dodecafbnica na década de quarenta, seguida por uma fase de carater nacionalista
a partir de 1950. Os anos sessenta marcam o retorno as obras dodecafbnicas e
serialistas. Esta tendéncia vanguardista seria aprofundada na década seguinte com
sua aderéncia a musica eletroacustica e experimentalista. Nos anos oitenta ha uma
espécia de sintese estilistica onde o compositor utiliza diversos estilos e técnicas de

composicao, muitos deles provenientes de suas fases anteriores.

Este trabalho constitui um estudo sobre as obras para orquestra de
cordas de Claudio Santoro escritas entre os anos de 1946 e 1953, periodo em que o
compositor transitou de uma linguagem atonal e universalista para um tipo de
composi¢cao onde predominou a busca por elementos tipicamente nacionais e
populares, sendo esta nova fase diametralmente oposta estética e filosoficamente a
anterior. Para isso analisamos tanto do ponto de vista musical quanto historico trés
obras representativas deste periodo: Musica para Cordas 1946 (composta em 1946),
Canto de Amor e Paz (1951) e Ponteio (1953).

Na década de quarenta, Santoro esteve ativamente ligado ao grupo
Musica Viva, movimento liderado por H. J. Koellreutter e que reunia compositores
como Cesar Guerra Peixe, Eunice Katunda, Edino Krieger, entre outros. O grupo
Musica Viva atuaria entre os anos 1938 e 1950 e foi o principal responsavel pela
divulgacado no Brasil das principais correntes de vanguarda musical da época: o
atonalismo, o dodecafonismo e o serialismo. De carater universalista, o grupo
Musica Viva pouco a pouco se colocaria como uma alternativa ao modernismo

nacionalista brasileiro, que na época tinha Villa-Lobos como seu representante
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principal. Neste contexto € que surge a Musica para Cordas 1946 que, como O
préprio nome sugere, foi composta em 1946 num periodo em que Santoro estava

engajado com os movimentos musicais vanguardistas atonais e dodecafonicos.

Santoro parte em 1947 para a Franca, onde permanecera por cerca de
um ano estudando composicdo e regéncia. Durante sua estadia na Europa,
participara em 1948 do “ll Congresso Internacional de Compositores e Criticos de
Musica” em Praga e a partir dai passa a defender as diretrizes estéticas socialistas
propostas neste evento que sdo a negacdao do dodecafonismo como musica
decadente e a exortacdo a criacdo de uma “musica do povo”, totalmente baseada
em elementos populares e nacionais. Santoro passa entdo por um periodo de
rupturas e transformacodes estéticas e filosdficas e de volta ao Brasil am 1949, inicia
suas pesquisas sobre o folclore e a musica popular brasileira a fim de colocar em
pratica a nova ideologia estética adotada. Canto de Amor e Paz foi escrita em 1951
e € uma das primeiras tentativas do compositor neste sentido, marcando também
seu rompimento definitivo com a musica dodecafbnica e com os antigos ideais do

grupo Musica Viva, que nesta época ja se encontrava inativo.

Por fim, em 1953 Santoro escreve Ponteio, obra em que aprofunda seus
ideais estéticos e composicionais na direcao da simplificacdo e da aproximagéo com
a musica popular. O préprio nome “Ponteio” ja faz referéncia a esta aproximacéao

assim como os elementos ritmicos e motivicos presentes na pecga.

A partir da analise das pecas citadas e de sua contextualizagao histérica,
procuramos estabelecer parametros que pudessem servir de apoio para sua
interpretacéo. Os apontamentos feitos para as pegas Canto de amor e paz e Ponteio
sdao em parte resultado da experiéncia do préprio autor advinda da execugao das
pecas em concerto realizado com a Orquestra Sinfénica de Indaiatuba em agosto de
2016.
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CAPITULO 1 — CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

1.1. MUSICA VIVA E O DODECAFONISMO

1.1.1. A situagédo musical brasileira entre os anos 20 e 40

1.1.1.1. Mdsica brasileira e 0 modernismo

A arte brasileira nas primeiras décadas do século XX passou por uma
grande transformacdo. A busca por uma identidade nacional aliada a necessidade
de atualizacdo das linguagens artisticas com relagdo aos movimentos de vanguarda
europeus povoou as discussdées em todo campo artistico, tendo como momento
marcante a Semana de Arte Moderna de 1922, ocorrida em Sao Paulo. Esse evento
serviu como forum de discussdes estéticas e mostra artistica, envolvendo

apresentacdes musicais, leituras de poemas e exposicoes de artes visuais.

Entre os aspectos mais importantes defendidos na Semana de Arte
Moderna estava a total liberdade de criacdo do artista em relacdo a qualquer tipo de
restricdo representada pelo academismo, escola, ou concepgdes estéticas
preconceituosas. No discurso de abertura da Semana de Arte Moderna intitulado A
emocéo estética na arte moderna, Graga Aranha defendeu o subjetivismo do artista
e a existéncia de uma arte livre onde “o canon e a lei sdo substituidos pela liberdade
absoluta que os revela, por entre mil extravagancias, maravilhas que s6 a liberdade
sabe gerar’” assim como “a libertacdo da arte dos perigos que a ameagam do
inoportuno arcadismo, do academismo e do provincialismo” (ARANHA, 2009, p.418
— 420). O autor também criticou o regionalismo literario (que também poderiamos
estender para a musica) em prol do nascimento de uma arte brasileira nova e
universal que, justamente por estar livre da “pérfida sombra do passado”, teria total

liberdade para se desenvolver:

O que hoje fixamos nao € a renascenca de uma arte que nao
existe. E o préprio comovente nascimento da arte no Brasil, e,
como nao temos felizmente a pérfida sombra do passado para
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matar a germinacgdo, tudo promete uma admiravel "florada"
artistica. E, libertos de todas as restricoes, realizaremos na arte
o Universo. A vida sera, enfim, vivida na sua profunda realidade
estética. O préprio Amor é uma funcao da arte, porque realiza a
unidade integral do Todo infinito pela magia das formas do ser
amado. No universalismo da arte estdo a sua forca e a sua
eternidade. Para sermos universais facamos de todas as
nossas sensacgdes expressoes estéticas, que nos levem a a
ansiada unidade cdésmica. Que a arte seja fiel a si mesma,
renuncie ao particular e faca cessar por instantes a dolorosa
tragédia do espirito humano desvairado do grande exilio da
separacao do Todo, e nos transporte pelos sentimentos vagos
das formas, das cores, dos sons, dos tatos e dos sabores a
nossa gloriosa fusdo no Universo. (ARANHA, 2009, p.422)

Na conferéncia Arte moderna, proferida na segunda noite da Semana por
Menotti del Picchia, o autor defende, tal qual Aranha, a liberdade e o individualismo
do artista brasileiro modernista afirmando que “o prestigio do seu passado néo é de
molde a tolher a liberdade da sua maneira de ser futura. Demais, ao nosso
individualismo estético, repugna a jaula de uma escola” (PICCHIA, 2009, p. 424). Em
outro trecho da conferéncia, Picchia novamente se coloca contra os academismos e

as escolas artisticas™:

Queremos libertar a poesia do presidio canoro das férmulas
académicas, dar elasticidade e amplitude aos processos
técnicos, para que a ideia se transubstancie, sintética e livre, na
carne fresca do Verbo, sem deita-la, antes, no leito de Procusto
dos tratados de versificagdo. Queremos exprimir nossa mais
livre espontaneidade dentro da mais espontanea liberdade.
Ser, como somos, sinceros, sem artificialismos, sem
contorcionismos, sem escolas”. (PICCHIA, 2009, p. 427-428)

Deve-se notar que muitas das ideias propostas por Gragca Aranha e
Menotti del Picchia na Semana de Arte Moderna como o universalismo, a liberdade
criadora do artista e as criticas ao regionalismo e academismo s&o similares aos

principios reivindicados pelos integrantes do Grupo Musica Viva na década de 1940

! Ainda que Picchia se refira & poesia, podemos imaginar uma transposi¢io desses mesmos ideais para o
campo musical, contrastando com o que se tornaria a musica nacionalista de origem modernista poucos anos
mais tarde.
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no debate contra os compositores nacionalistas modernistas, como veremos mais

tarde.

No mundo musical os nomes que mais se destacaram nesse periodo
inicial do modernismo foram Villa-Lobos e Mario de Andrade que, mesmo n&o sendo
um criador musical, exerceu grande influéncia como critico e mentor intelectual de
toda uma geragdo de compositores, deixando uma grande quantidade de ensaios,

artigos e criticas sobre musica.

Apesar da renovagao das linguagens artisticas serem uma das principais
reivindicagbes do movimento modernista, seus intelectuais rapidamente adotaram
uma postura paradoxal com relacdo a musica. Se nos anos 20 observamos uma
série de renovacodes, principalmente na musica de Villa-Lobos, alinhando elementos
nacionais com as vanguardas europeias, ja na virada da década de 1930 tem inicio
um processo acentuado de cristalizacdo do modelo musical nacionalista que ira
restringir as experimentagdes estéticas e estipular quais os procedimentos mais
adequados para a criacao musical. Este novo posicionamento estético reacionario
no campo musical contrastou absolutamente com os ideais expostos na Semana de
22 ao defender, de maneira conservadora, o uso predominante da tematica folclérica
e regional, além da utilizagdo de técnicas composicionais do século XIX (tonalismo e
estruturas formais) e da simplificagdo musical, visando alcancar uma linguagem

musical mais facilmente compreensivel pelo povo.

Essas mudangas podem ser medidas pela produgcdo musical de Villa-
Lobos, por ser ele a figura musical brasileira preponderante até o final da década de
1930. Durante os anos 20 suas obras estavam alinhadas com as principais
vanguardas europeias contemporaneas e podemos situar Villa-Lobos “ndo apenas
como o representante legitimo da produgdo musical brasileira, mas também como
participante ativo da modernidade musical tal como praticada internacionalmente”
(KATER, 2001, p.31). Suas inovagdes incluiam a pesquisa por novas sonoridades
através da adicao de instrumentos regionais tipicos da musica popular brasileira e
experimentagdes de novos recursos sonoros, técnicas e usos ndo convencionais dos
instrumentos  tradicionais. Também encontramos inovagbes semelhantes

estilisticamente as de Stravinsky e Varése como a exploragao de recursos ritmicos e
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temporais e a utilizacdo de blocos sonoros. Neste sentido, Villa-Lobos, assim como
0s outros modernistas brasileiros, estava mais alinhado as vanguardas francesas e
suas renovacbes musicais voltavam-se mais para as pesquisas sonoras e
timbristicas do que para as formulagbes morfo-sintaticas da segunda escola de

Viena.

Apos 1930, Villa-Lobos adotou uma postura mais conservadora,
abandonando o risco em prol de um género mais acessivel, utilizando muito
raramente recursos musicais chamados de vanguarda e que caracterizaram sua
criagdo nas fases iniciais. Nesse periodo estabelece relacbes com o poder politico
vigente tornando-se agente musical para a fixacdo de uma ideologia nacionalista
tipica daquela época. O compositor continua utilizando como referéncia materiais
folcloricos e populares, porém, do ponto de vista da linguagem musical, sua
producdo desconecta-se das vanguardas contemporaneas. Sua obra passa a ser
caracterizada pelas agregagcbes harménicas e uso de formas incomuns sobre
estruturas convencionais, resultando numa espécie de “compromisso comodo entre
renovagcao e manutengdo das grandes leis da tonalidade” (NEVES 1981, p.79).
Carlor Kater oferece um resumo dessa mudancga estilistica de Villa-Lobos e a

diferencga entre seus dois momentos criativos:

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

Mario de Andrade, por sua vez, pode ser considerado o tedrico da musica
modernista, idealizando um projeto de nacionalizagdo da musica brasileira baseado
no folclore e nas manifestacbes populares. Suas ideias foram expressas
principalmente no Ensaio sobre a musica brasileira, publicado em 1928, onde
apresentou ndo apenas sua tese de como deveria ser a musica brasileira, como
também forneceu sugestdes de aproveitamento dos elementos nacionais presentes

no nosso populario musical, rejeitando qualquer influéncia estrangeira:
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Mas nesse caso um artista brasileiro escrevendo agora em
texto aleméao sobre assunto chinés, musica da tal chamada de
universal faz musica brasileira e € musico brasileiro. Nao € nao.
Por mais sublime que seja, ndo s6 a obra ndo é brasileira como
€ antinacional. E socialmente o autor dela deixa de nos
interessar. Digo mais: por mais valiosa que a obra seja,
devemos repudia-la, que nem faz a Russia com Strawinsky e
Kandinsky. (ANDRADE, 1972, p. 17)

Tanto no Ensaio quanto em suas obras posteriores, Andrade também
defendera uma arte funcional (com ligagdes sociais) em oposicdo a musica
puramente técnica ou artistica, em nitido contraste com alguns dos principios
defendidos na Semana de 22. Este posicionamento ideolégico de Mario de Andrade
se deve a sua aproximagcdo com o socialismo e seria retomado mais tarde, na
década de 50 com o advento das teorias estéticas do realismo socialista. Por outro
lado, o projeto musical de Mario de Andrade ndo previa a cristalizagdo da musica
brasileira dentro de uma estética nacionalista. Segundo o autor, apdés uma fase mais
voltada para a pesquisa folclérica, a criacdo musical deveria evoluir para a “fase
cultural” ou “livremente estética” quando se comporia musica nacional de forma
inconsciente e espontanea. Neste momento “a nossa musica sera, ndo mais

nacionalista, mas simplesmente nacional” (ANDRADE, 1975, p.31).

Além de escrever ensaios, artigos e pesquisas sobre a musica brasileira e
folclorica, Mario de Andrade dedicou-se a critica musical, atuando em importantes
jornais e periodicos brasileiros. Esses textos foram utilizados n&o apenas para
divulgar suas ideias nacionalistas, mas também para exercer certo controle
ideoldgico sobre os compositores a fim de evitar e corrigir possiveis desvios com
relagdo a musica brasileira®. Apds sua morte em 1945, a defesa de suas ideias
estaria a encargo de criticos e compositores nacionalistas a ele ligados,
principalmente Camargo Guarnieri € Andrade Muricy. Esses autores buscariam
manter vivos os ideais andradianos de construgdo de uma musica nacional (ou

aquilo que eles entendiam como sendo nacional) contra qualquer tipo de renovagao

* Este controle ideoldgico nacionalista pode ser facilmente observado em muitas das criticas presentes
no livro “Musica, doce miisica”, que reune criticas escritas por Mario de Andrade entre 1924 e 1944.
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da linguagem musical de modo ainda mais radical e agressivo, entrando, em
algumas situagdes e por contingéncias do momento, até mesmo em conflito com o
ideario do préprio Mario de Andrade, como analisaremos mais tarde quando
tratarmos da Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil, escrita por Camargo

Guarnieri em 1950.

1.1.1.2. Atonalismo e dodecafonismo no Brasil antes de 1940

Até o inicio da década de 1940 os termos “atonalismo” e “dodecafonismo”
se confundem na musicografia brasileira e ndo se fazia muita distingdo entre as
diversas tendéncias composicionais existentes para além da tonalidade. Muitas
vezes obras e compositores atonais, mas que nao seguiam o0s procedimentos
dodecafbnicos, eram considerados como tais e das reduzidas referéncias que se faz
ao dodecafonismo neste periodo, podemos notar que pouco se conhecia realmente
sobre suas técnicas®. Mario de Andrade, mentor intelectual dos compositores
nacionalistas, faz, por exemplo, uma descricdo do atonalismo de Schoenberg em
sua “Pequena historia da Musica” que pela superficialidade da definicdo nao fica
claro o real entendimento de Andrade a respeito do dodecafonismo enquanto um

sistema organizado de composigao:

A Atonalidade é a solugao suprema do cromatismo. Foi pela
primeira vez determinada pelo austriaco Arnoldo Schoenberg
(com o ‘Segundo Quarteto’ com canto, de 1908). Baseia-se na
Escala de Doze Sons, todos com intervalos consecutivos de
semitom: a escala cromatica. A Atonalidade n&o reconhece
pois a existéncia da Tonalidade. Hoje é vastissimamente usada
(Schoenberg, Kreneck, Hindemith, Honegger, Bela Bartok,
Obuhow, Webern, etc.). (ANDRADE, 1967, p.201)

’ E importante considerar que o termo “atonalismo” refere-se aquilo que est fora da tonalidade e do
sistema tonal, sendo o dodecafonismo apenas uma das técnicas atonais de composi¢@o. Neste sentido podemos
dizer que uma obra dodecafonica ¢ atonal, mas uma obra atonal ndo serd necessariamente dodecafonica.
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Mesmo quando encontramos referéncias dos criticos brasileiros ao
dodecafonismo, notamos certa confusdo e desconhecimento quanto a este assunto.
Segundo Contier (1991, p.21) “confundiam certas marcas atonalistas deixadas em
algumas obras de autores modernistas com a teoria schoenberguiana”, buscando

também demonstrar que este proceder ndo era incompativel com o nacionalismo.

Esta confusdo se deve provavelmente ao fato de que o dodecafonismo,
enquanto técnica composicional, era praticamente desconhecido tanto dos

compositores quanto da critica musical brasileira, como aponta Neves:

Na verdade, a obra de Schoenberg (mesmo a anterior a ‘Pierrot
Lunaire’), de Berg e de Webern era desconhecida dos
compositores brasileiros ligados ao nacionalismo pregado por
Mario de Andrade, e isto ndo €& de surpreender, pois que
aqueles compositores e as técnicas composicionais (tao
diferentes) defendidas por eles so tiveram divulgagao maior na
Europa na década de 40. E os compositores nacionalistas
brasileiros, que tiveram oportunidade de realizar viagens pelo
velho mundo antes da grande voga dodecafénica e que
travaram contato com esta técnica, recusaram-na
terminantemente por julga-la demasiado inexpressiva, o que
representa um radicalismo absoluto, pois que certas solugdes
de compromisso (renovacgao e tradicao, como em Alban Berg)
poderiam ao menos ser experimentadas. (NEVES, 1981, p. 81)

O dodecafonismo s6 se tornaria realmente conhecido no Brasil a partir de

1937, apods ser introduzido por H. J. Koellreutter, como aponta Vasco Mariz:

a teoria dos doze sons de Arnold Schénberg, de tanta
repercussdo na musica moderna, nao tivera, praticamente,
qualquer reflexo no Brasil até 1937, data da chegada ao Rio de
Janeiro de Hans-Joachim Koellreutter. (MARIZ, 1981, p.231)
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Porém, mesmo sem conhecer de modo aprofundado o dodecafonismo,
Mario de Andrade teceu duras criticas a Schoenberg e sua musica, caracterizando-a
pejorativamente como despossuida de expressdo ou fungdo social. Também
desencorajou todos os compositores brasileiros que se aventurassem a seguir por
este caminho. No ensaio Distanciamentos e aproximagées, de 1942, Andrade afirma

que compositores como Schoenberg sao:

sectarios do distanciamento social” ou ainda “é muito dificil
estabelecer que funcdo artistica (ndo falo ‘estética’, mas
exatamente  ‘artistica’) podem exercer as criagbes
exacerbadamente ‘hedonisticas’ de um Léger na pintura, de um
Schoemberg na musica, como de um Joyce na literatura.
(ANDRADE, 1976, p.364-365)

A musica atonal e dodecafbnica s6 seria introduzida no Brasil de forma
definitiva a partir de 1940 por Koellreutter e seus alunos Claudio Santoro, Cesar
Guerra Peixe e Eunice Katunda, com a criacdo do “Musica Viva”. Este movimento
baseado no triptico “formacéao, criagado e divulgacao”, abrangia uma série de agdes
como concertos, programas radiofénicos, conferéncias, palestras, publicagées, entre

outras atividades com o objetivo de “atualizar” o meio musical brasileiro.

Posteriormente, compositores egressos do Musica Viva, ao aderirem ao
realismo socialista, passariam por uma grande mudanga e adotariam uma postura
similar, sendo mais agressiva com relacdo ao dodecafonismo e a figura de
Koellreutter, juntando-se aos compositores nacionalistas da geragao anterior numa

cruzada em defesa da musica brasileira.
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1.1.2. O Grupo Musica Viva e o dodecafonismo brasileiro

Os primeiros anos da carreira de Claudio Santoro como compositor estdo
intimamente ligados ao movimento “Musica Viva’ e a figura de H. J. Koellreutter
(1915-2005). Santoro nasceu em Manaus em 1919 e mudou-se para o Rio de
Janeiro em 1933 para estudar violino no Conservatorio de Musica do Distrito
Federal. No mesmo ano de 1937, Santoro concluiu seu curso de violino e
Koellreutter chegou ao Brasil, fugindo de persegui¢gbes politicas na Alemanha
nazista. Os dois se encontraram em 1939 e no ano seguinte Santoro tornou-se o
primeiro aluno de Koellreutter, com quem estudou contraponto e estética musical.
Em suas composi¢des, Santoro ja vinha utilizando uma linguagem atonal livre, mas
foi Koellreutter quem o introduziu nas técnicas dodecafbnicas que o compositor
passa a adotar a partir de 1940 em suas obras. Da associagcdo destes dois
compositores dependeria a unidade do movimento “Musica Viva” que, no auge de
sua existéncia, entrou em crise a partir de 1948 devido aos conflitos estéticos e
ideoldgicos entre Koellreutter e Santoro, resultando no fim do grupo, como veremos

mais tarde.

1.1.2.1. Formacao inicial do Musica Viva

O nucleo inicial do Musica Viva foi constituido entre os anos de 1938 e
1939, reunindo personalidades conhecidas do meio musical brasileiro, sendo
compositores, instrumentistas, criticos e historiadores musicais de tendéncias e
orientagdes estéticas diversas. Entre estas personalidades, além de Koellreutter
estavam, Brasilio Itiberé, Octavio Bevilacqua, Andrade Muricy, Alfredo Lage, Werner

Singer, Egydio de Castro e Silva e Luiz Heitor Corréa de Azevedo®. Claudio Santoro

* Brasilio Itiberé (1896-1967), folclorista, critico e escritor, ocupou a cadeira de folclore do Instituto de
Artes da antiga Universidade do Distrito Federal e do Conservatério Nacional de Canto Orfeonico; Octavio
Bevilacqua (1887-1959), critico musical e professor de teoria e historia da musica no Instituto Nacional de
Musica; Andrade Muricy (1895-1984), critico musical e literario, foi professor no Conservatorio de Canto
Orfednico e no Conservatério Brasileiro de Musica; Alfredo Lage, membro da alta sociedade carioca; Werner
Singer, regente e pianista alemdo; Egydio de Castro e Silva, pianista e compositor; e Luiz Heitor Corréa de
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nao teve grande participagcdo nesta primeira fase e a figura de Koellreutter esteve
neutralizada pela presencga e importancia dos outros integrantes. A auséncia dessas
personalidades nas fases subsequentes do movimento resultou na ascensdo e
hegemonia das ideias de renovagdo da linguagem e defesa da musica moderna de

um modo mais agressivo.

O grupo foi reunido no Rio de Janeiro como uma espécie de sociedade de
concertos, um tipo de organizagdo comum na época, com 0s objetivos principais de
divulgar compositores e obras contemporéneas, contrapondo-se as outras
sociedades cujo foco principal era promover concertos e solistas reconhecidos. A
primeira publicacdo ligada ao movimento surgiu em maio de 1940 com o titulo
Boletim Musica Viva, que teve 11 edigdes com frequéncia irregular entre os

numeros, encerrada no ano seguinte.

Ha neste momento inicial uma tentativa de integragdo ao reunir nomes
com posturas estéticas e ideoldgicas distantes. A apresentagdo e divulgacdo de
obras de tendéncias diversas divididas em trés categorias principais — “panorama
musical internacional, frente nacionalista e nova escola composicional brasileira” —
era uma proposta inédita no pais e objetivava a “difusdo” e “revitalizagcdo do
ambiente artistico-cultural” (KATER 2001, p.52). Nesta mesma direcdo, Contier
afirma que os integrantes do Musica Viva utilizaram esse ecletismo para possibilitar
a penetracdo da musica nacionalista e moderna junto a elite musical carioca, tida
como conservadora e apreciadora apenas do romantismo e do tonalismo. (CONTIER
1991, p.15)

Tanto os artigos publicados no Boletim Musica Viva quanto as discussoes
internas do grupo eram predominantemente musicais e estéticas. Os temas politico-
ideoldgicos, que adquiririam proeminéncia nos anos seguintes, ainda estavam
ausentes em fungao da censura e do forte controle exercido sobre estes assuntos

pela ditadura Vargas. Somente com a queda do Estado Novo e a abertura

Azevedo (1905-1992), musicologo e critico musical, catedratico de folclore no Instituto Nacional de Musica e
fundador do Centro de Pesquisas Folcloricas, entre 1947 e 1977 ocupou varios cargos na se¢do de musica da
Unesco.
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democratica em 1945 é que haveria uma maior liberdade para discussdes de carater

ideoldgico no Brasil.

Ainda que houvesse uma convivéncia relativamente pacifica entre
nacionalistas e adeptos da musica nova no interior do grupo, fazendo com que
Carlos Kater chamasse este periodo inicial como a “fase integradora”, Contier (1991)
ressalta que os primeiros sinais de conflito ja podem ser observados no desconforto
dos nacionalistas com a utilizagdo de procedimentos dodecafdnicos no inicio dos
anos 1940. Ainda que veladamente, estes compositores demonstravam restricdes as
novas linguagens musicais. Camargo Guarnieri, por exemplo, que era um dos
representantes mais importantes do nacionalismo modernista neste momento nao
condenava as praticas dodecafbnicas, mas também nao aprovava seu uso. Por
outro lado, compositores ligados as tendéncias mais modernas, como Claudio
Santoro, se caracterizavam pelo experimentalismo de linguagens e pela recusa de
elementos diretamente ligados a musica folclorica. Suas criticas ndo se dirigiam a
todo nacionalismo, apenas a certo tipo de nacionalismo mais primario que utilizava o

folclore de um modo elementar.

Com a mudancga de Koellreutter para Sao Paulo em 1941, o Boletim
Musica Viva deixa de ser publicado e as atividades do grupo tornam-se bastante
reduzidas. Estas atividades s6 foram retomadas em 1944 quando Koellreutter
retornou ao Rio de Janeiro e promoveu o reagrupamento do grupo, mas desta vez

com uma nova perspectiva.

1.1.2.2. Musica Viva: a vanguarda musical

Ao retornar de Sao Paulo, Koellreutter reorganizou o Musica Viva de
forma que seu nucleo principal passou a ser constituido em sua maior parte seus
alunos e ex-alunos (jovens compositores como Santoro e Guerra Peixe) e alguns
instrumentistas também ligados a musica nova. Além disso, a saida de
personalidades de tendéncia conservadora resultou na hegemonia das ideias de

Koellreutter, agora a figura preponderante no grupo, possibilitando a convergéncia
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ideolégica dos integrantes e consequentemente numa maior coeréncia de

pensamentos estéticos dentro do movimento.

Essa mudanca de perspectiva foi marcada pela publicacdo do Manifesto
1944 onde o grupo expde suas novas diretrizes. O Manifesto tem carater mais
estético que politico, embora possamos notar alguns aspectos ideoldgicos em
gestacdo e que seriam mais claramente expostos dois anos mais tarde com a
publicagdo do Manifesto 1946. No Manifesto 1944, assinado por Aldo Parisot,
Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egydio de Castro e Silva, Jodo Breitinger, Mirella
Vita, Oriano de Aimeida® e Koellreutter, o grupo se coloca como defensor da criagdo
contemporanea e em especial da nova musica das Américas que, mesmo
incompreendidas na atualidade devido a sua novidade, sao expressdes genuinas de
seu proprio tempo. Para Contier (1991), afirmacdes deste tipo revelam uma nitida
influéncia marxista na elaboragcao do texto. O documento representou uma ruptura
evidente com os meios musicais tradicionais e conservadores daquele momento.

Para Kater:

do ponto de vista estético-musical, ele é o reflexo inaugural
daquilo que hoje chamamos ‘musica moderna brasileira’ e que
se colocou como alternativa unica e original as produgdes de
cunho nacionalista, encabecadas fundamentalmente por Villa-
Lobos, em processo de classicizagado. (KATER 2001, p.55)

O Manifesto 1944 nao constitui um ato isolado. Nesse periodo as
atividades do Musica Viva se intensificaram e penetraram nos meios de
comunicagao, destacando-se o programa radiofénico “Musica Viva”, que promoveu a
audicao de novas pegas de compositores brasileiros e também a apresentagao de
compositores estrangeiros ainda desconhecidos no Brasil. Também foram
organizados concertos experimentais e a constituicdo do “Musica Viva” paulistano.
Através dessas atividades o Musica Viva passou a ter grande visibilidade no cenario

musical brasileiro. Além das ac¢des de divulgagao, também a produgdo musical do

> Aldo Parisot (1921-), violoncelista brasileiro radicado nos Estados Unidos; Claudio Santoro (1919-
1989, compositor, regente e educador; Guerra Peixe (1914-1993), compositor, arranjador e professor; Egydio de
Castro e Silva, pianista e compositor; Jodo Breitinger, Mirella Vita (1919-2012), harpista, professora e
pesquisadora italiana; Oriano de Almeida (1927-2004), pianista e music6logo.
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grupo passou a receber destaque no meio. Santoro recebeu em um curto periodo de
tempo alguns prémios importantes de composi¢do: 1° lugar no “Concurso da
Orquestra Sinfonica Brasileira” com a obra Impressées de uma Usina de Aco, em
1943; mengdo honrosa no “Concurso Internacional Chamber Music Guild” (em
associagdo com a RCA Victor) em Washington com seu Primeiro Quarteto de
Cordas, em 1944; 1° lugar no “Concurso Nacional da Associagao Rio Grandense de
Musica para Lied’ com A Menina Boba, em 1945; e obtém em concurso a bolsa da
Fundagédo Guggenheim para estudar composi¢cao nos Estados Unidos em 1946, que
acabara nao ocorrendo porque o consulado americano nao Ilhe concedera o visto de

entrada naquele pais.

A conquista de espacgos pelo Musica Viva foi vista pelo grupo nacionalista
como uma ameaga a musica nacional, comprometendo indiretamente a hegemonia
desses compositores no cenario musical brasileiro. Além disso, com um
posicionamento ideoldgico definido, os integrantes do Musica Viva aderem a um
estilo mais agressivo. As declaragdes polémicas de Koellreutter criticando o meio
musical brasileiro e a educagdo musical no pais, de modo especial a Escola
Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, geram uma reacgao contraria da elite musical
conservadora, embora muitas destas criticas fossem bastante similares aquelas
feitas por Mario de Andrade, fundador e mentor da escola nacionalista. Nesse
momento o “Musica Viva” entra em conflito direto com a escola nacionalista, dando
inicio a um processo de ruptura que pouco a pouco minara as relagdes entre os dois
grupos, culminando com a polémica discussdo em torno das cartas abertas, entre
1950 e 1951.

1.1.2.3. O estilo Musica Viva entre 1944 e 1946

Neste periodo os representantes principais dessa nova corrente de
composic¢ao foram Claudio Santoro e Cesar Guerra Peixe, ex-alunos de Koellreutter
que ja estavam sendo reconhecidos pela critica devido a qualidade de seus
trabalhos. Suas obras baseavam-se num “atonalismo serial-dodecafénico” (KATER
2001, p.56), filiando-se ao subjetivismo musical - ou “musica pura” como muitas

vezes € identificada — e as ideias universalistas presentes no Manifesto 1944.
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Os integrantes do Musica Viva adotaram uma linguagem serial
dodecafénica bastante particular, classificada por Neves (1981) como
dodecafonismo ndo ortodoxo. Para este autor, na obra desses compositores, os
procedimentos dodecafbnicos atuaram como elementos organizadores do
pensamento musical, porém suas técnicas ndo eram aplicadas de modo estrito e
cada compositor tinha a liberdade de manipula-la de acordo com suas proprias

necessidades expressivas:

A prépria estruturagdo da série ou das séries basicas de uma
obra era feita de acordo com os problemas concretos
colocados pela composigao. Algumas vezes a série deixa de
ser o elemento gerador da obra e transforma-se em derivado,
deixa de ser causa para ser efeito. (NEVES 1981, p.93)

ainda sobre a série afirma:

ela decorre de um tema musical preciso, de uma idéia melddica
ou de um grupo acérdico, sem atingir mesmo o total cromatico
em alguns casos mais raros (como em algumas obras de
Claudio Santoro). Esta independéncia com relagdo a
literalidade do sistema dodecafénico sera altamente
enriquecedora para a musica brasileira, dando aos
compositores a possibilidade de expressarem-se mais
integralmente e diminuindo a predominancia do formalismo que
marcou a musica europeia dos anos pré-guerra (especialmente
a de Webern)”. (NEVES 1981, p.93)

Esta falta de rigor pode estar relacionada ao fato de que os
procedimentos dodecafbnicos eram novos mesmo para Koellreutter, que segundo
NEVES, introduziu-se “na pratica dodecafbnica ao mesmo tempo em que seu
primeiro aluno de génio: Claudio Santoro”, sendo que suas primeiras obras
dodecafbnicas foram compostas contemporaneamente as de Santoro (NEVES 1981,
p.87). Também se relaciona, sobretudo, ao processo pedagogico adotado por
Kollreutter com seus alunos. Segundo Neves, em sua atividade didatica Koellreuter
procurava desenvolver “os elementos técnicos indispensaveis ao pensamento de
uma nova musica” sem negar as “normas consagradas’, isto €, tanto as técnicas

musicais tradicionais como aquelas da nova musica, “deixando sempre abertas as
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portas da experiéncia criativa livre”. Paralelamente aos aspectos técnicos, promovia
discussodes sobre problemas estéticos “possibilitando a seus alunos uma visao mais
ampla do fendmeno musical” (NEVES 1981, p.85). Assim como Neves, Mariz

descreve de forma similar os processos pedagdgicos de Koellreutter:

Os métodos de ensino foram também revolucionarios,
baseados nos seguintes pontos: a) liberdade de expresséao; b)
desenvolvimento da personalidade; c¢) conhecimento de todos
0s processos de composi¢do musical; d) aquisicdo de um
métier que correspondesse as exigéncias da composigao
moderna, justificada pela expressdo da composi¢gdo musical.
(MARIZ 1981, p.232)

Quanto as formacgdes instrumentais deve-se ressaltar que a producéo
nessa fase foi essencialmente cameristicas devido a impossibilidade de reunir
grupos maiores para a execugao das pegas. Como os nacionalistas e as correntes
musicais mais conservadoras detinham o controle de todos os grandes
agrupamentos instrumentais, foram raras as composi¢cbes para orquestras e/ou
grupos maiores. As pecas eram escritas na sua maioria de modo que pudessem ser
executadas pelos proprios integrantes do Musica Viva, senao corriam o risco de nao

serem executadas.

Outros dois aspectos que se destacam neste periodo foram o
subjetivismo musical e a busca por um novo tipo de arte universal em nome do
progresso, como o préprio Manifesto 1944 ressalta. Para isso, os compositores
procuraram desligar as composi¢des de quaisquer relacionamentos que nao fossem
estritamente musicais, como os aspectos descritivos e literarios, e mesmo estruturas
formais estabelecidas ou convencionais, abolindo inclusive titulos que pudessem

sugerir ou explicar as pegas a partir de conceitos extramusicais:

A preocupacado fundamental deste periodo € a de libertar a
musica de todo relacionamento descritivo literario, retornando a
pureza absoluta — a musica tera em si mesma sua razao de
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ser, independendo de qualquer programa e mesmo de
superestruturas formais. Isto reflete na abolicdo dos titulos
explicativos ou sugestivos, passando as obras a chamar-se
simplesmente ‘musica’ ou ‘peca’, o que pode ser observado
também na obra dos ‘vienenses’ e de seus seguidores (NEVES
1981, p.87).

Os titulos abstratos eram empregados principalmente para as obras
instrumentais. Ja as vocais, devido a presenca de um texto, evidentemente recebiam
titulos a ele correspondentes. Algumas raras obras fugiam do subjetivismo como
Impressées de uma Usina de Ac¢o, onde Santoro procura representar os sons de
uma usina siderurgica. A pega nao foi escrita dentro das técnicas dodecafénicas e se
caracteriza pela objetividade sonora, constituindo, no entanto, uma exce¢ao quando

comparada ao conjunto da obra do compositor®.

Também buscaram realizar uma arte universal, sem se preocupar com as
caracteristicas nacionais ou raciais, criticando o uso indiscriminado e direto do
folclore musical, pratica comum entre os compositores nacionalistas, aumentando o
conflito entre os dois grupos, embora tanto o subjetivismo quanto o universalismo
fossem reivindicagdes realizadas na Semana de 22, origem e raiz do proprio
movimento nacionalista. Porém, inicia-se pouco a pouco no interior do Musica Viva
um movimento que buscava tornar a musica nova mais acessivel ao publico através
da conciliagdo das linguagens mais modernas com alguns elementos de carater
nacional. Este movimento ganharia forga a partir de 1946 a medida que os

integrantes do grupo aprofundaram seu engajamento politico e ideoldgico.

% Segundo Vasco Mariz, Santoro confessaria a ele que compds esta obra apenas para vencer o0 cONcurso
promovido pela Orquestra Sinfonica Brasileira porque, devido a sua precaria condigdo financeira precisava do
prémio (MARIZ 1994, p.18).
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1.1.3. Ideologia e estética no Musica Viva

Como vimos anteriormente, o Manifesto 1944 ja apresentava em seu texto
uma concepcao marxista sobre a producdo musical. Ao trazer afirmacdes tais como
“‘em nossa época também existe musica como expressdo do tempo” e “a revolugao
espiritual, que o mundo atualmente atravessa, ndo deixara de influenciar a produgao
contemporanea” (in KATER 2001, p.54), podemos notar que ja naquele momento
seus autores concebiam a musica como sendo resultado e reflexo da realidade
social existente, ou em termos marxistas, como superestrutura de uma base
material. Ainda assim esse manifesto se restringia as questdes estéticas, bem como
a maior parte das atividades do grupo. Porém, essa concepg¢ado marxista ganhara
cada vez mais espago nas discussdes e agdes do grupo, influenciando também a
produgao musical dos seus integrantes que passarao a buscar cada vez mais uma
coeréncia entre a estética da nova musica e um posicionamento ideoldgico de

carater socialista, o que mais tarde se revelaria inconciliavel.

1.1.3.1. Engajamentos politicos e ideoldgicos

Nos anos que se seguiram a publicacdo do Manifesto 1944 o Brasil
passou por uma grande transformacédo politica. O ano de 1945 marca o fim do
Estado Novo e da ditadura Vargas, dando inicio ao processo de redemocratizagao
com a realizacao de elei¢des diretas, ocorrida em 2 de dezembro deste mesmo ano,
para presidente da republica e também para a assembleia constituinte. Essa
abertura politica e democratica possibilitou, entre outras coisas, o retorno do Partido
Comunista Brasileiro (PCB) a legalidade, assim como uma maior liberdade de
imprensa, e consequentemente de expressao (FAUSTO, 2014). Estes fatores
provavelmente exerceram uma grande influéncia sobre os integrantes do “Musica
Viva”, que puderam dar maior publicidade ao seu posicionamento ideoldgico, pois a
maior parte de seus membros ou eram filiados ao PCB, como o préprio Claudio
Santoro, ou defendiam ideias nitidamente socialistas, ainda que nao militassem em

nenhum partido, como era o caso de Koellreutter.
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O aprofundamento dos engajamentos politico-ideolégicos no interior do
grupo trouxe aos seus integrantes a preocupag¢ao em se estabelecer uma conexao
efetiva entre arte e realidade social, o que resultou na mudanca fundamental da
concepgao de que os artistas, enquanto agentes principais da arte, ndo devem mais
procurar apenas representar ou refletir a realidade contemporénea em suas obras,
mas tém a responsabilidade social de tomar parte na transformacdo dessa mesma
realidade. Para Kater, entre os objetivos dessa nova etapa estava a tentativa de
realizar mudangas profundas nos meios musicais, posicionamento este defendido
por Koellreutter, mas principalmente por Santoro. Estas mudancas deveriam

comecar pela propria classe musical, a fim de:

viabilizar-se tanto a criacdo quanto a difusdo mais condizente
da nova escola compositiva, recuperando-se, através da
atualizacdo do circuito musical (compositor-obra-intérprete-
publico), o sentido ultimo de um fazer entdo desprovido de
espacos e condigdes. (KATER 2001, p. 59)

O sentido social da produgdo musical buscado pelos integrantes do
Musica Viva assemelhava-se a alguns ideais defendidos por Mario de Andrade
quando este se referia a funcéo social da arte e da musica, consequentemente. Para
Andrade o mais importante era a “funcionalidade primeira da arte”, devendo esta
atuar como uma critica da vida. Ainda segundo o autor, a arte contemporanea havia
se distanciado das massas populares a tal ponto que nao se podia estabelecer qual
a sua verdadeira fungdo dentro da sociedade, perdendo assim sua legitimidade.
Para reaver a legitimidade, a arte precisaria se reaproximar das coletividades
tornando a representar “um assunto humano, transposto pela beleza numa
aspiracao a uma vida melhor” (ANDRADE 1976, p. 365-366).

Segundo Mario de Andrade, os artistas deveriam adequar suas criagdes
ao meio social a fim de realizar essa aproximagao com o coletivo. Os integrantes do
Muasica Viva mantinham neste ponto uma posicdo divergente. Para eles a
aproximagao com o publico deveria ocorrer por um movimento contrario, ou seja, era
necessario educar as massas para que, através de seu aprimoramento musical e

cultural, o publico pudesse compreender as obras artisticas. Dessa visao resultou
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uma grande quantidade de ag¢des educativas empreendidas pelo grupo, desde
programas de radio e conferéncias até a criacdo dos cursos de musica da

Universidade do Povo, em 1947, destinados especialmente a classe trabalhadora.

1.1.3.2. O Manifesto 1946

No centro desse processo encontra-se a publicacdo do Manifesto 1946,
com o subtitulo Declaracéo de principios, que sintetiza o momento vivido pelo grupo.
Se o0 manifesto anterior restringiu-se basicamente as questdes estéticas
relacionadas a musica nova, talvez até pela impossibilidade de se abordar
determinados assuntos naquela ocasido, o Manifesto 1946 apresentou matizes
nitidamente socialistas e conteudo muito mais politico que estético propriamente
dito. Datado de 01 de novembro de 1946, o texto foi publicado em janeiro do ano

seguinte, marcando a retomada das edi¢des do Boletim Musica Viva.

Segundo Contier, o Manifesto 1946 contém cinco proposi¢des
principais: 1) “a musica como produto de uma determinada realidade social e
histérica”; 2) a “concepgao de arte inter-relacionada com o materialismo histérico”; 3)
a importancia da educacgao artistica e ideoldgica do publico; 4) a arte utilitaria em
oposicao a “arte pela arte”; e 5) a importancia do nacionalismo auténtico, aquele
ligado diretamente ao povo, como etapa necessaria do desenvolvimento musical em
oposi¢ao ao nacionalismo politico, de carater falso e artificial (CONTIER 1991, p.18-
19).

Os dois primeiros itens ja estavam expressos no Manifesto 1944 e
possuem carater puramente conceitual, sendo parte daquela concepg¢dao marxista
mencionada anteriormente. As outras trés proposi¢cdes revelam a preocupagao do
grupo em dar concretude ao posicionamento ideoldgico assumido atraves de acgdes
praticas no intuito de modificar o meio social existente. Para isto, exigia-se que os
artistas se dedicassem nao apenas a sua arte, mas também desempenhassem
atividades muitas vezes alheias a criagdo. A ultima proposta estava intimamente

ligada ao fato de que muitos integrantes do movimento ja estavam realizando
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experimentos musicais no sentido de tornar suas obras mais compreensiveis ao

publico através de elementos que pudessem ser reconhecidos pela audiéncia.

Na publicagdo do Manifesto 1946 constam as assinaturas de Claudio
Santoro, Egydio de Castro e Silva, Eunice Katunda, Geni Marcondes, Guerra Peixe,
Heitor Alimonda, Koellreutter e Santino Parpinelli’. Quando foi redigido, Santoro
encontrava-se fora do Rio de Janeiro e nao participou de sua elaboracao, apesar de
sua assinatura constar no documento, vindo a conhecer o texto apenas através do
Boletim Musica Viva n° 12. Em carta dirigida a Koellreutter, o compositor demonstra
“seu desacordo frente a alguns topicos basicos — apontando particularmente
incoeréncias internas na formulagdo de conceitos ideoldégicos”, dando ensejo as

discordancias internas que culminardo na dispersao do grupo. (KATER 2001, 69-70)

O Manifesto 1946 desencadeou debates e questionamentos internos
diretamente relacionados a conflitos estéticos e ideoldgicos. Estes conflitos tinham
origem nos posicionamentos contraditérios assumidos pelos proprios integrantes do
grupo “Musica Viva”. Ao defenderem a fungao social da musica como um principio
basico, automaticamente tornava-se necessario que esta fosse compreendida pelo
publico. Neste momento entraram em choque com a linguagem adotada até entéo,
uma vez que o dodecafonismo estava longe de ser compreendido e aceito pelo
publico em geral, ndo sendo sequer reconhecido pela maior parte do meio musical
brasileiro. Pouco a pouco estas questdes tomaram uma grande importancia entre os
integrantes do grupo, que, conscientes destas contradicbes, procuraram uma

solucéo coerente entre estética e ideologia.

Por esse periodo Santoro ja estava buscando um modo de simplificar

suas composi¢cées como forma de superar os problemas colocados:

A partir de 1946 comecga a seguir na musica de Santoro
tendéncia de compromisso entre a técnica dodecafénica e o
espirito do nacionalismo, correspondendo ao seu desejo de
tornar sua obra fruto de seu posicionamento ideoldgico. Por

" Eunice Katunda (1915-1990), pianista e compositora; Geni Marcondes (1916-2011), compositora e
diretora musical de pegas teatrais; Heitor Alimonda (1922-2002), pianista; e Santino Parpinelli (1912-1991),
compositor, regente e violinista brasileiro. Para Claudio Santoro, Guerra Peixe e Egydio de Castro e Silva ver
notas anteriores.
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coeréncia, Santoro simplificara sua linguagem com vista s de
torna-la mais imediatamente inteligivel e atuante. A ‘Musica
para Cordas’ e a ‘Sonata para Trompete e Piano’ sdo talvez, as
primeiras obras deste compositor a tomarem intencionalmente
(mas de modo ainda muito sutil) certos elementos
caracteristicos do folclore brasileiro, especialmente algumas
células ritmicas. Mas n&do se trata de adesdo direta ao
simplismo pregado pela escola nacionalista, pois que estas
obras ainda guardam os elementos estruturais do
dodecafonismo (NEVES 1981, p.100-101).

Assim como Neves (1981), em Mariz (1994) também encontramos o ano
de 1946 como sendo de transformacido na obra de Santoro, quando o compositor
comegca a introduzir em sua obra elementos nacionais ou folcléricos. O autor destaca
inclusive, ao referir-se a pega Musica para Cordas 1946, composta neste mesmo
ano, a presenga de “alguns tragos nacionalistas” e de “um sentimento nacional
diluido, espontaneo” (MARIZ 1994, p. 19). Mas deve-se, no entanto ressaltar que
estes elementos, se estdo presentes, sdo tdo discretos que dificiimente podem ser
reconhecidos. Quanto a simplificagdo das obras, podemos entendé-la como
resultado de uma liberdade ainda maior com relagdo aos procedimentos
dodecafénicos, embora estes tenham permanecido como elementos estruturantes
das pecgas. Anos mais tarde, o proprio compositor fez uma analise similar a respeito

de suas obras dodecafbnicas em entrevista concedida a Raul do Valle:

Porque ali eu usava a técnica dodecafbnica, mais como
elemento de unidade pra minha obra, do que como uma
camisa de forca. Porque eu sempre fui a favor da liberdade
sobre todos os aspectos, e eu acho que a arte, uma das
fungdes mais importantes que ela tem hoje em dia, e a de
transmitir uma mensagem de liberagdo do homem. (SOUZA,
2003, p.79)

A partir da publicagdo do Manifesto 1946 inicia-se o distanciamento de
Santoro do grupo Musica Viva. O compositor havia recebido uma bolsa de estudos
da Guggenheim para estudar nos EUA no periodo de 1946-1947, mas teve seu visto
de entrada negado por ser filiado ao Partido Comunista Brasileiro. Por intermédio de

amigos, conseguiu entdo uma bolsa do governo francés e no ano de 1947 partiu
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para Paris onde estudou composi¢do com Nadia Boulanger e regéncia com Eugéne
Bigot. Santoro regressou ao Brasil em outubro de 1948, porém este curto periodo
em que esteve na Europa representou um momento de profundas transformacgdes

estéticas e ideoldgicas para o compositor e para o Musica Viva.

1.2. NOVAS TENDENCIAS

Durante sua estadia na Europa, Santoro travou contato com as ideias dos
“‘musicos progressistas” e participou como delegado do /I Congresso Internacional
de Compositores e Criticos Musicais, em Praga, que estipulou as novas diretrizes
estéticas a serem seguidas pelos compositores de orientagédo socialista. Estas novas
orientagdes faziam parte do ideario estético do realismo socialista e foram
divulgados no Brasil principalmente através de dois textos: o Apelo Votado por
Unanimidade pelo 11° Congresso de Compositores e Criticos Musicais em Praga e
sua Fa’esolugéog, sendo este um documento oficial do Congresso e pelo artigo escrito
por Claudio Santoro intitulado Problema da Musica Contempordnea Brasileira em
face das Resolugbes e Apelo do Congresso de Compositores de Praga’® onde o
compositor descreveria resumidamente as conferéncias e discussdes ocorridas
durante o evento e também as possiveis formas de aplicacdo das resolugbes

estipuladas pelo congresso a musica brasileira.

Para Kater, este periodo coincidiu com o momento em que o “Musica
Viva” encontrava-se “em franco desenvolvimento em sua empresa de divulgagcao e
formacado musical”. Mas as mudangas de posicdo de seus membros em funcdo do

Congresso de Praga desencadeariam o processo de desintegragdo do grupo:

Serao justamente as Resolugbdes e o Apelo elaborados nesse
congresso que conferirdo substrato formal para a polarizagao
das divergéncias ideoldgicas entre Koellreutter e Santoro,
deflagrando no grupo o processo efetivo de rupturas internas.
(KATER 2001, p.70)

¥ O texto foi publicado primeiramente em Fundamentos: revista de cultura moderna n° 2, de julho de
1948 (p.154-156) e posteriormente no Boletim Miisica Viva n° 16 de agosto de 1948.

? Este artigo foi publicado na Fundamentos: revista de cultura moderna n° 3, agosto de 1948, p.233-
240, porém de forma incompleta. Sua parte final consta na edi¢do n°® 9/10 de margo e abril de 1949, p.187-188.
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Se por um lado as diretrizes estabelecidas no Congresso serviram de
fundamento para as modificagbes estéticas que ja estavam em curso naquele
periodo, também acarretaram grandes crises estéticas e ideoldgicas para esses
compositores, pois a partir dai necessitaram forjar uma nova linguagem
composicional que pudesse satisfazer as propostas ideoldgicas assumidas, o que

nao ocorreu imediatamente.

1.2.1. A questao ideoldgica

Como vimos anteriormente, os membros do Musica Viva possuiam nao
apenas afinidades estéticas, mas também ideolégicas. Entretanto, seriam
justamente as contradigbes existentes entre a estética e a ideologia adotadas bem
como as solucdes individuais buscadas por cada um de seus membros para
resolugcao desses conflitos que levou a desintegracéo do grupo. As divergéncias ja
estavam em curso, mas se agravaram a partir de 1947 com a partida de Claudio
Santoro para Paris e sua aproximacdo com outras correntes artisticas também de
influéncia marxista, porém diferentes daquela advogada pelo Musica Viva'.

Em Paris, Santoro aprofunda a busca pela simplificacdo de suas obras,
distanciando-se pouco a pouco do dodecafonismo. E o préprio compositor, em carta
a Curt Lange que afirma “tenho abandonado a técnica dos 12 sons depois que
cheguei em Paris para tentar uma nova expressao embora nao queira dizer com isso
que abandonei a técnica dos 12 sons definitivamente”! (VIEIRA, 2013, pp.213-214).
Contudo, este distanciamento ainda n&o constituia uma aversao aquela técnica, tal
como o compositor demonstraria apds o Congresso de Praga, mas apresentava-se
apenas como uma maior liberdade em relagdo aos procedimentos dodecafénicos,
algo que ja era comum aos compositores do Musica Viva. De fato, as relagbes de

Santoro com o dodecafonismo eram ainda proximas, tanto que em 1946 o

' Na época havia varias correntes estéticas de caréter socialista, muitas delas opostas entre si. Como
seguiam uma orientacdo marxista-materialista, todas elas defendiam a necessidade de haver uma relagio entre a
arte e o tempo atual, contudo sem concordarem quanto a maneira como isso deveria ocorrer. Os extremos eram:
1) a arte deveria ser simplificada a0 méaximo a fim de chegar ao nivel de compreensdo das massas; ou 2) as
massas deveriam ser educadas a fim de poderem acessar e compreender as obras artisticas.

' Carta datada de oito de maio de 1948.
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compositor recebeu uma bolsa da Guggenheim e pretendia se dirigir aos Estados
Unidos para estudar, entre outros, com o préprio Schoenberg’. No entanto, esses
planos tiveram que ser interrompidos: devido a sua filiagdo ao Partido Comunista,
Santoro teve o visto de entrada para os Estados Unidos negado, o que fez com que
0 compositor se encaminhasse para a Europa.

Sua ruptura definitiva com a técnica dos doze sons ocorreu a partir da sua
participagdo como delegado especial no |I° Congresso de Compositores e Criticos
Musicais em Praga, evento realizado em 1948 e que foi responsavel pela
internacionalizagao do realismo socialista de carater soviético na musica. Ao filiar-se
definitivamente a esta corrente, o compositor procurou utilizar as propostas
apresentadas no congresso como base para um novo estilo composicional, ainda a
ser construido. Devemos ressaltar que algumas das propostas sugeridas pelo
congresso estavam em conformidade com o que os jovens compositores do Musica
Viva ja vinham buscando em suas experimentagdes, tais como a simplificacdo da
linguagem e a utilizacdo de elementos nacionais. Outras, porém representavam
rupturas profundas como a condenagdao ao dodecafonismo e a todo tipo de
vanguarda. Como estas ideias tiveram grande impacto sobre Santoro e
influenciaram sua obra durante toda a década de 1950, apresentaremos a seguir
uma breve descricdo do realismo socialista de carater soviético aplicado a musica,
as proposicoes realizadas pelo //° Congresso de Compositores e Criticos Musicais
em Praga e sua influéncia sobre o posicionamento ideolégico e estético de Claudio

Santoro™.

"2 Em duas cartas datadas de 1946, Santoro pediu a Curt Lange que este contatasse Schoenberg em seu
favor. Ver Vieira (2013).

3 Nio apenas Santoro, mas praticamente todos os compositores ligados ao Misica Viva foram
impactados com as ideias estéticas promovidas pelo Congresso de Praga, como demonstra a guinada estética de
Guerra-Peixe e Eunice Katunda em dire¢do a uma musica de carater nacional e popular. Apenas Koellreutter ndo
aderiu integralmente ao realismo socialista, militando isoladamente em defesa da vanguarda musical.
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1.2.1.1. Realismo socialista

Intelectuais e artistas que se dedicam ao estudo das relacdes existentes
entre as artes e a sociedade sob a perspectiva marxista tém frequentemente
chegado a resultados divergentes entre si, muitas vezes até opostos, embora
partindo das mesmas fontes tedricas. Segundo Konder (2013) estas divergéncias
estdo relacionadas dentre outras coisas: 1) a propria concepgado marxista de um
mundo em constante movimento, dificultando o estabelecimento de sistemas
fechados; 2) a auséncia de uma teoria estética elaborada pelos préprios fundadores
do marxismo, Marx e Engels', que pudesse apresentar suas ideias a respeito do
tema e servir de guia'®.

No inicio do século XX as discussdes a respeito do lugar destinado as
artes dentro do sistema socialista foram uma constante. Porém, estes temas ficaram
restritos a pequenos circulos intelectuais e artisticos com atuacao limitada, nem
sempre resultando em acdes concretas'®. Somente apds a Revolugdo Russa, em
1917, quando pela primeira vez se instaurou um governo duradouro inspirado nos
ideais socialistas de Marx e Engels € que houve a necessidade de se desenvolver
de modo mais sistematico uma teoria estética que estivesse de acordo com os
interesses do Estado. Mesmo assim, nos anos iniciais da Revolucdo Russa nao
houve consenso a esse respeito o que explica a coexisténcia de varias correntes
estéticas nos anos de 1920 dentro da antiga Unizo Soviética'’.

A partir de Stalin o governo soviético abandonou os principios da
revolugdo mundial e revolugdo permanente, passando a se concentrar mais nos

problemas internos do pais'®. Em funcdo disso as artes passaram a ser tratadas

' Karl Marx (1818-1883) e Friedrich Engels (1820-1895).

> Embora Marx e Engels ndo tenham desenvolvido uma teoria propriamente dita sobre o assunto, as
questdes estéticas ocupam um lugar importante dentro de suas obras e, portanto, dentro de seu pensamento.
Exemplo disso é o texto “Propriedade Privada e Comunismo” presente no livro “Manuscritos econdmico-
filosoficos”, onde Marx defende que o ser humano possui uma capacidade estética que deve ser desenvolvida
pela educagdo a fim de evitar que o individuo seja alienado desta capacidade e, portanto de parte de sua
humanidade.

' Do ponto de vista tedrico, ha uma extensa lista de autores que dedicaram trabalhos importantes ao
assunto como ¢ o caso de Walter Benjamin, Christopher Caudwell, Max Raphael, Gyorgy Lukécs entre outros.
Daquelas ideias que resultaram em agdes praticas podemos citar as experiéncias teatrais de Bertolt Brecht e
Erwin Piscator na Alemanha e de Vsevolod Meyerhold com o proletkult nos primeiros anos da revolugiao Russa.

'7 Meyerhold, Trotsky, Lenin, Bukharin, Eisenstein, Maiakovsky e Gorky sdo alguns autores que
tratariam das relacGes entre arte e sociedade. Todas essas correntes seriam eliminadas a partir dos anos 1930
quando o Estado Soviético assumiria uma posicdo legisladora sobre a arte.

'8 Para maiores informagdes sobre o periodo stalinista ver Hobsbawm (1995).
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como assunto de interesse de estado devido a sua capacidade de influenciar a
sociedade em favor do governo'. Foi nesse contexto que o estado soviético
desenvolveu e adotou oficialmente o realismo socialista como a unica corrente
estética aceitavel, visando adequar “a arte as exigéncias imediatas da propaganda
politica do Partido” (KONDER 2013, p.88).

O realismo socialista do periodo de Stalin foi desenvolvido por Andrei
Zdanov®® a partir do principio do heréi revolucionario de Maximo Gorki?', segundo
qual o comunismo representava um ideal a ser alcancado e toda arte realista deveria
procurar expressar a sociedade futura ideal (KONDER 2013, p.88) e néo
necessariamente a realidade atual, o que em grande medida contradiz os proprios
fundamentos do marxismo. Os artistas deveriam tomar parte na construcdo desta
nova sociedade, por isso a necessidade de que suas obras fossem facilmente
compreendidas por todos. Zdanov transformou as ideias de Gorki em politicas
culturais de estado que, pelo controle das artes em geral, serviram a maquina de
propaganda politica como meio de se chegar as massas. Estas agdes na pratica
consistiram na retomada de valores estéticos do século XIX e condenacdo dos

movimentos de vanguarda em todas as artes.

' Esse periodo corresponde ao inicio do uso macigo da propaganda como recurso para manipulagio das
massas, tendo sido utilizado politicamente por diversos estados, independentemente de seu alinhamento
ideoldgico e também comercialmente.

*» Andrei Alexandrovich Zdanov (1896-1948) ocupou diversos cargos importantes dentro do Partido
Bolchevique.

I Maximo Gorki (1868-1936) era o pseudonimo de Alexis Maximovitch Piechkov, escritor, dramaturgo
e ativista politico russo.



42

1.2.1.2. Musica e realismo socialista
No plano musical, a politica cultural de Zdanov pode ser resumida a partir

"22 & “Sobre a Opera ‘a

de dois textos: “A tendéncia ideoldgica da musica soviética
grande amizade’ de V. Muradeli — resolugédo do Comité Central do Partido Comunista
(bolchevique) 10 de fevereiro de 1948"%. Os textos foram publicados no Brasil na
forma de artigo pela revista “Problemas — revista mensal de cultura politica” em
outubro de 1949, estando, portanto desde entdo acessiveis em portugués®*. Estes
dois textos apresentam diretrizes importantes que estariam na base das resolugdes
do II Congresso dos Compositores e Criticos de Praga, principalmente a
condenagao a musica moderna, também chamada de musica formalista, e a defesa
do realismo socialista como solugao para a questao musical.

Dentre os problemas gerais da musica moderna apontados por Zdanov
em “A tendéncia ideoldgica da musica soviética” estavam: 1) o internacionalismo
musical e a imitagdo de modelos estrangeiros ligados a burguesia ocidental,
considerada por ele como decadente e degenerada; 2) o abandono da musica
descritiva e a necessidade de interpretacao de seu conteudo musical, exigindo para
isso a presenga de um critico musical como mediador; 3) a supervalorizagdo da
inovacgao e novidade como valores, assim como da complexidade das obras, que por
si sO nao deveria ser considerado sindnimo de progresso musical; e 4) uso
indiscriminado do naturalismo cru, alegando que os sons naturais deveriam ser
excegao na musica. Para ele, a musica necessitava ser compreendida pelas grandes
massas e para corrigir seus desvios atuais era fundamental que os compositores se
dedicassem a géneros vocais como arias, cangdes, obras corais e a musica
orquestral mais simples a fim de satisfazer as exigéncias estéticas da audiéncia.
Para isso seria necessario principalmente restabelecer a importancia do canto em
relacao ao desenvolvimento unilateral da musica instrumental e restaurar a heranca

classica, posta em risco devido a vontade destrutiva da tendéncia formalista.

*? Este texto reproduz um discurso proferido por Andrei Zdanov no encerramento da Conferéncia dos
Trabalhadores da Musica Soviética, em 1948.

> Este texto tem um carater mais deliberativo sobre o assunto, como o proprio titulo sugere.

** Camargo Guarnieri em sua “Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil”, publicada no final de
1950, faz uso de diversas ideias contidas nestes dois textos.
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Ja o texto de “Sobre a dpera ‘A Grande Amizade’ de V. Muradeli’® é mais
explicito ao apontar tanto as falhas da musica moderna (ou formalista), considerada
antinacional e contraria aos interesses coletivos do povo, como ao afirmar quais
deveriam ser as fontes para uma musica estética e ideologicamente adequada.
Apesar de referir-se inicialmente & uma pega especifica, a Opera “A Grande
Amizade”, este texto poderia ser aplicado a qualquer obra moderna, servindo a
Opera em si apenas como um pretexto para analisar o assunto. De acordo com o
texto, os principais problemas da opera seriam a “falta de expressao” e a “pobreza
de sua musica’”, ndo havendo “nenhuma melodia ou &ria que se retenha na
memoaria”, sendo “ruidosa e desarménica, construida sobre continuas dissonancias,
sobre combinag¢des de sons que ferem os ouvidos” (p.1). Muradeli também é
criticado por nao utilizar géneros musicais populares como “cangdes, estribilhos,
motivos de bailes e dangas”, fazendo com que sua musica se tornasse desagradavel
e inacessivel as grandes massas populares (p.1). Outro problema se refere a énfase
na musica instrumental ou ainda vocal, mas sem palavras, afastando-se das
tradicbes classicas e populares. A “atracido unilateral pelas formas complexas da
musica sinfénico-instrumental sem texto” e o desdém por géneros como “a opera, a
musica coral, a popular para pequena orquestra, instrumentos populares, conjuntos
vocais, etc.” faz com que a musica formalista seja incompreensivel ao gosto popular,
ficando restrita a um pequeno circulo de estetas®® (p.3) e, portanto apartada do

povo.

O texto ainda tras duas importantes definicbes relacionadas a musica
moderna e a musica do realismo socialista. Nele a musica moderna se caracteriza

pela:

** Todas as citagdes do paragrafo se referem a este texto.

*® Devemos ressaltar que os géneros sugeridos tanto 2 Muradeli quanto aos compositores em geral estdo
relacionados a musica vocal ou para dancga e introduzem sempre algum elemento extramusical que atua no
sentido de facilitar sua compreensdo. Nenhum deles ¢ estritamente musical.
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negacgéao dos principios basicos da musica classica, a pregagao
da atonalidade, a dissonancia e a desarmonia como supostas
expressdes de ‘progresso’ e ‘inovagao’ no desenvolvimento da
forma musical, a rejeicdo de importantissimas bases — como a
melodia, por exemplo, - da obra musical, a preferéncia pelas
combinagdes ruidosas, neuropaticas, que transformam a
musica numa cacofonia, num ajuntamento cadtico de sons
(COMITE CENTRAL DO PARTIDO COMUNISTA, 1949, p.3).

em oposigao, a musica do realismo socialista (no caso soviético) seria aquela:

cujas bases sao o reconhecimento do enorme papel
progressista da heranga classica, em especial das tradigdes da
escola musical russa, a utilizacdo desta herangca e seu
desenvolvimento ulterior, a combinagdo de um elevado
conteudo com a perfeicdo artistica da forma musical, a
veracidade e a realidade da musica, seu profundo vinculo
organico com o povo e sua criagao musical e vocal, o elevado
dominio profissional com a simplicidade e a acessibilidade
simultdinea das obras musicais. (COMITE CENTRAL DO
PARTIDO COMUNISTA, 1949, p.5)
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1.2.1.3. O Il Congresso dos Compositores e Criticos de Praga

As ideias de Zdanov e do realismo socialista soviético estavam na base
das discussdes e conferéncias que ocorreram durante o [I° Congresso de
Compositores e Criticos Musicais em Praga realizado em 1948 e exerceram grande
impacto sobre Claudio Santoro, também presente no evento. As discussbes e
conferéncias realizadas ao longo do congresso resultaram no “Apelo Votado por
Unanimidade pelo 1I° Congresso de Compositores e Criticos Musicais em Praga”,
publicado no Brasil pela Revista Fundamentos em julho de 19482”. O texto apontava
os problemas enfrentados pela musica naquele momento assim como os caminhos
possiveis para os compositores interessados numa arte progressista.

Segundo este documento, a musica contemporanea passava por uma
crise profunda caracterizada principalmente pela oposicao entre a musica erudita® e
a musica popular. Enquanto a musica erudita se tornava “individualista e subjetiva
quanto ao seu conteudo” e “complexa e artificial quanto a sua forma”, a musica
popular caminhava para se tornar cada vez “mais banal, estagnada e
estandardizada”, atendendo apenas os designios comerciais de uma industria
monopolizadora. Contudo, ambas possuiam um “carater cosmopolita” que negava as
particularidades nacionais e, ainda que pudessem parecer contrarias entre si,
resultavam de um mesmo “fendbmeno cultural, decorrente de um estado social
defeituoso” (ESTRELA, 1948, p.86).

Dentre os problemas apontados para musica erudita estava o
desequilibrio entre os elementos musicais com a predominancia do ritmo ou da
harmonia sobre a melodia ou ainda pela supremacia da forma em detrimento do
ritmo e melodia. Outro problema estava relacionado a substituicdo de uma légica
musical pelo uso de “melodias sem contorno definido” e aplicagdo de formas
contrapontisticas que nao escondem a falta de conteudo ideolégico. Com isso a
musica erudita tornava-se cada vez mais complexa na forma e subjetiva no
conteudo, restringindo seu publico e deixando espag¢o para uma musica popular

voltada apenas a diversdo, musica esta que “emudece e nivela as faculdades

*70 texto foi publicado na revista com o titulo “Manifesto do 2.° Congresso de compositores e criticos
musicais — Praga”.
¥ Mantivemos a terminologia utilizada no texto.
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sensiveis do ouvinte e degenera seu gosto musical” (ESTRELA, 1948, p.87)*°. A
solugao seria procurar uma sintese entre o erudito e o popular, unindo “uma grande
qualidade artistica e uma forte originalidade, com um perfeito espirito popular” (p.88).
O texto também indica a necessidade de que os artistas assumissem “novas e
urgentes tarefas” em fungédo do surgimento de “novas formas de sociedade”, que era
a sociedade socialista (p.87).

Por fim sdo apresentadas quatro sugestdes aos compositores para que a
crise pudesse ser superada: 1) evitar o subjetivismo e buscar expressar os
“sentimentos” e “idéias progressistas das massas populares” (p.87); 2) prender-se
“‘mais estreitamente a cultura nacional de seu pais e defenderem-na das falsas
tendéncias cosmopolitas” (p.87); 3) utilizar formas préprias para se atingir esses
objetivos “sobretudo a musica vocal, éperas, oratérios, cantatas, coros, cangoes, etc”

(p.87)%; e 4) trabalhar para educar musicalmente as massas (p.88).

1.2.2. Santoro e o realismo socialista

Como podemos observar, ha grandes semelhangas entre as diretrizes
musicais impostas internamente na Unido Soviética pela politica cultural de Zdanov
e as propostas realizadas pelo Il Congresso de Praga. Santoro, que participou do
Congresso como delegado especial, procurou divulgar no Brasil as ideias propostas
ao longo do evento e também no “Apelo” ndo apenas para seu circulo musical, mas
para todo o publico. Desta forma surgiu o artigo “Problema da Musica
Contemporanea Brasileira em face das Resolugdes e Apelo do Congresso de
Compositores de Praga”, publicado na Revista Fundamentos em agosto de 1948

O texto apresentou as impressbes de Santoro sobre as discussdes
realizadas durante o |l Congresso de Praga e as ideias que resultam no “Apelo”.
Este artigo € importante na medida em que apresenta as ideias mais relevantes para
0 compositor, ou seja, nele podemos observar a visao de Santoro sobre os assuntos
discutidos durante o congresso e destacar quais pontos o compositor considerou

como mais relevantes. Isto fica claro ndo apenas nos resumos das discussdes, como

¥ As citagdes do presente paragrafo e do seguinte se referem &8 ESTRELA (1948).
* Novamente observamos a presenca do texto como forma de torna-las inteligiveis.

*! Todas as citagdes entre as paginas 38 a 40 fazem referéncia 8 SANTORO (1948).
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também nas analises pessoais que Santoro faz a respeito dos assuntos musicais e
ideoldgicos, assim como a transposi¢cdo dessas ideias para o contexto brasileiro. O
texto seqgue a mesma linha dos escritos de Zdanov e do “Apelo” do Congresso de
Praga: possui um forte carater ideolégico, mas do ponto de vista técnico ndo ha
apontamentos musicais claros a respeito do tipo de composigao a ser feita a ndo ser
a condenacgao a musica que vinha sendo feita naquele momento, principalmente a
atonal e a musica comercial e a valorizagcado do popular e do nacional.

O artigo divide-se em duas partes. Na primeira delas Santoro faz um
resumo das principais discussdes e ideias apresentadas no Congresso, todas elas
ligadas principalmente ao realismo socialista soviético. Na segunda metade, de
modo quase simétrico, o compositor retoma as ideias apresentadas no inicio, mas
sob uma perspectiva pessoal, estabelecendo em alguns casos relagcbes com a
musica brasileira. Existem no artigo de Santoro trés tépicos principais: 1) a questao
ideoldgica e a necessidade de uma producgao vinculada a realidade social atual; 2) o
retorno ao periodo aureo da arte burguesa, situado no século XIX; e 3) o conteudo
musical a ser utilizado nas obras.

Para Santoro, o problema principal da musica que se fazia naquele
periodo era ideolégico. Este problema estava relacionado ao principio basico de que
se o0 socialismo representava um progresso em relagao ao capitalismo, toda arte
progressista deveria, portanto representar ou refletir os anseios da classe proletaria
e revolucionaria. O compositor progressista precisaria vincular-se a realidade social
para que sua arte fizesse sentido. Por outro lado, o isolamento do artista atenderia
apenas aos interesses da burguesia decadente na medida em que esta
compreendia a fungao da arte na “luta pelo progresso e pela humanidade” (p.237).
Pelo fato de estarem fechados em si mesmos, desligados da “evolugao social” e
alheios as questdes reais, os compositores contemporaneos, também chamados de
formalistas, ndo solucionaram o problema da musica atual. Ainda de acordo com o
compositor, o absurdo individualista e a preocupagdo com a originalidade eram
estéreis e por isso a arte abstrata, desligada da realidade social chegou a um
impasse sem solucdo para quem desejava uma arte progressista.

A importancia do aspecto social da musica para Santoro fica claro quando
o compositor afirma que “nao se constréi pensando em si, mas se constréi pensando

realizar algo de concreto para uma finalidade social mais ampla” (p.239). Mas para
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iSso seria necessaria uma mudanca de postura dos préprios artistas, pois antes do
socialismo eram estes que pareciam “impulsionar o desenvolvimento da sociedade”,
porém com o surgimento de paises que seguiam uma forma de governo socialista, o
povo passou a frente e a classe revolucionaria ocupou a posi¢do da vanguarda. Os
artistas deveriam, portanto estar associados a estas classes, ao proletariado e ao
progresso (p.236).

O segundo tdpico sugere o retorno a arte burguesa do século XIX. Esta
ideia, segundo Santoro, foi apresentada pela delegagéo soviética e se baseava no
conceito de que seria preciso

tomar como ponto de partida uma época que constitui um
periodo aureo na manifestagdo artistica de uma classe, para
dai tirar conclusbes com o aproveitamento da cultura popular,
desenvolvendo-a com um sentido revolucionario e partindo por
um novo caminho” (SANTORO 1948, p.235-236).

Seguindo esta ideia, a arte ndo deveria partir de um sistema decadente,
ou seja, da burguesia atual, por isso a necessidade de se retornar a uma etapa em
que esta mesma burguesia encontrava-se em ascensao para que a partir dai se
pudesse corrigir a trajetéria da arte (p.239). Como toda arte estaria diretamente
ligada a sociedade a solugéo para seus problemas nao poderia ser buscado na arte
de uma sociedade decadente. Este segundo topico, também presente nos escritos
anteriormente analisados, representa uma grande contradicdo nao apenas em
relacao ao primeiro, que pede uma vinculagao da arte e dos artistas com a realidade
social atual, mas com os proprios fundamentos do marxismo.

O terceiro aspecto abordado por Santoro estava relacionado ao conteudo
das obras. De acordo com o compositor, este problema ja vinha sendo discutido com
Koellreutter desde 1945, mas somente naquele momento € que encontrara uma
solugao ou resposta para a verdadeira fungdo da arte. Para ele a criacdo artistica
deveria ter uma “realidade positiva” que precisava ser “procurada e fundamentada,
por cada povo, por cada nacionalidade, para que esta linguagem, além do conteudo
positivo, reflita também o aspecto caracteristico do povo, baseando-se na cancéao e
ritmo popular”’ (p.238). As obras atonais, por possuirem um “conteudo moérbido”,
geravam pessimismo, tirando do ouvinte “as forgas e o otimismo para lutar’ (p.238).
Segundo Santoro, estas ideias foram extraidas da conferéncia de Hans Eisler em

que este considerava a musica de Schoenberg negativa pelo carater de medo e
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terror que impunha aos ouvintes, sendo estes sentimentos inadequados para a nova
sociedade. Santoro ainda defende que o artista deveria estar junto com o povo para
que sua arte refletisse um conteudo verdadeiramente progressista e para que sua
arte pudesse falar com o povo (p.238). Entretanto, deveriam ser selecionados e
utilizados apenas os conteudos positivos do folclore, evitando ou mesmo excluindo
aquelas de carater negativo ou pessimista®?.

No caso brasileiro, Santoro cita Glauco Velasques, Villa-Lobos e Camargo
Guarnieri como exemplos a serem seguidos porque algumas de suas obras
‘representam um aspecto positivo” que € “a influéncia da cang¢ao e do popular’
(p-239). Porém, Santoro faz uma ressalva com relacdo ao aproveitamento dos
elementos nacionais nas obras destes compositores. Para ele o uso dos recursos
populares deveria possuir um fundamento ideolégico:

diferenciando dos nacionalistas pelo conteudo que devemos
introduzir e pela consequente nova forma a que devemos
chegar. A razao pela qual estes compositores nao conseguiram
realizar uma obra cem por cento para o povo, e de seu valor
espiritual, dando a impressdao mais de um exotismo, que
nasceu da imitacdo dos movimentos nacionalistas na Europa.
(SANTORO 1949, p.239)

Para ele, os compositores nacionalistas apenas utilizavam o exotismo da
cultura popular em suas obras, do mesmo modo como o fizeram os compositores
europeus nacionalistas. Este procedimento constituia um aproveitamento dos
elementos populares pela burguesia que em nada contribuia para a cultura do povo.
Estas tendéncias nao representavam um avang¢o do ponto de vista ideoldgico porque
estavam desligadas das massas, dos movimentos progressistas e da “evolugao
social”. Se em alguns momentos produziam algo positivo, isto se dava tdo somente
pelo fato de utilizarem elementos populares que de tdo poderosos, muitas vezes se

sobrepunham as préprias intensdes iniciais de seus autores.

1.2.2.1. Realismo Socialista no Brasil

*? Para Santoro um exemplo de contetido pessimista que deveria ser excluido seria o canto dos escravos
por possuirem um carater resignado e negativo, improprios, portanto a nova sociedade. Este tipo de manifestagao
deveria ser estuda, mas apenas no sentido histdrico-social e étnico.
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Como podemos observar os textos de Zdanov, o “Apelo” de Praga e o
artigo de Santoro possuem uma estreita relagéo entre si, abordando praticamente os
mesmos problemas e solugdes. A similaridade é tal que podemos tragar claramente
uma filiagdo dessas ideias desde Zdanov até Santoro. Em comum notamos o
estabelecimento de uma posigao ideoldgica rigida, mas que n&o indica do ponto de
vista técnico um caminho musical definido a ser seguido. Todas as consideragdes a
esse respeito sao difusas e ndo ha diretrizes musicais claras que pudessem nortear
a atividade criadora dos compositores.

Exceto pela condenacdo a certos procedimentos técnicos como o
atonalismo, todos o0s questionamentos levantados a respeito da musica
contemporanea daquele momento parecem convergir para o problema de como
essa musica se relacionava com a sociedade e da sua compreenséao limitada (ou
mesmo incompreensao) pelas massas. Como estamos tratando de uma corrente de
pensamento totalmente engajada com o socialismo, podemos dizer que a base
dessa preocupacdo se encontra na propria doutrina marxista. Esta, nas palavras de
Konder (2013) entende nao s6 que “o homem n&o se afirma no mundo de acordo
com um plano preestabelecido por qualquer razdo transcendente”, como também
“‘gque o homem nao se afirma no mundo unicamente como ser pensante, mas através
de uma praxis nao sé teérica como pratica-sensorial” (Konder 2013, p.37). Em outras
palavras, todas as atividades humanas, inclusive as artes, fazem (ou deveriam fazer)
referéncia a realidade e atualidade historica, ao mundo pratico e a esfera social onde
estdo inseridas, sob o risco de se tornarem atividades alienadas ao proprio ser
humano®.

Como vimos na primeira parte deste capitulo, a insercdo da musica
contemporanea na realidade social também estava entre as preocupacgdes do Grupo
Musica Viva, resultando numa série de atividades que visavam permitir a
acessibilidade dessa musica ao publico. Entretanto, o que diferiria o pensamento
nao s6 o Grupo Musica Viva, mas também outras correntes estéticas de cunho

marxista da ideologia por tras do realismo socialista soviético seria a maneira como

3 Sobre este aspecto sugerimos a leitura do capitulo “Aspectos Estéticos” in A teoria da alienagdo em
Marx de Istvan Mészaros.
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esse problema deveria ser enfrentado®. Para os primeiros a solucdo estava em
educar as massas para que estas pudessem apreciar esteticamente as obras de
arte, o que de certo modo esta mais préximo do pensamento do proprio Marx®. Ja o
realismo socialista soviético defendia uma simplificacdo das obras artisticas ao ponto
de que pudessem ser compreendidas pela maior parte das pessoas, pelas massas.
Possuia também uma visao utilitarista ndo apenas da musica, mas das artes em
geral, devendo estas servir como ferramenta para a construgdo do socialismo. Para
Contier (1991), as propostas culturais de Zdanov visavam utilizar as artes como
propaganda politica do regime stalinista, assim como fizeram grande parte dos

regimes totalitarios do século XX e mesmo a industria cultural americana:

Os musicos deveriam expressar somente o conteudo
programatico estabelecido pelo Partido. Os artistas,
considerados elos de ligagdo entre a obra e o coletivo
(massas), mantinham o controle politico sobre a multidao
através de obras perfeitamente sintonizadas com o imaginario
revolucionario. Para consolidar politicamente essa relagao
artista-publico (massas), era imprescindivel utilizar a musica
nao instrumental — éperas, canto coral — como meios mais
‘eficazes’ para divulgar, com clareza e simplicidade,
mensagens politico-revolucionarias, abandonando pecas
exclusivamente instrumentais, muito utilizadas pelos
'formalistas burgueses’. (CONTIER 1991, p.26)

Mas as propostas de Zdanov e do Congresso de Praga estavam muito
relacionadas a necessidades e realidades bastante particulares. Tanto a antiga
Unido Soviética quanto os paises do leste europeu possuiam uma solida tradicao
com relacdo a chamada musica erudita que englobava desde a formagao de

musicos (instrumentistas, cantores e compositores) até a produgéo e consumo. Além

* Esta diferenca ficaria clara no artigo Arte Funcional de Koellreutter, publicado na Revista
Fundamentos pela ocasido da divulgagdo das diretrizes do Congresso de Praga no Brasil.

3% Para Marx o ser humano era portador de uma capacidade estética que precisava ser desenvolvida para
que o individuo pudesse apreciar os objetos artisticos: o sentido de um objeto para mim (s6 tem sentido para um
sentido que lhe corresponda) vai precisamente tdo longe quanto vai o meu sentido” e segue “apenas pela riqueza
objetivamente desdobrada da esséncia humana que a riqueza da sensibilidade humana subjetiva, que um ouvido
musical, um olho para a beleza da forma, em suma as fruigdes humanas todas se tornam sentidos capazes,
sentidos que se confirmam como forgas essenciais humanas, em parte recém-cultivados, em parte recém-
engendrados”. (MARX 2010, p.110).
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do mais, todas essas diretrizes tinham carater governamental, ou seja, havia o
interesse direto do estado na implantagdo dessas proposicdes.

No caso brasileiro as dificuldades para um compositor implantar esse
ideario seriam enormes, pois o contexto brasileiro na virada das décadas de
quarenta e cinquenta era totalmente diverso daquele dos paises socialistas
europeus. Primeiro, a falta de tradigdo brasileira na musica classica, em nosso caso
muito restrita a uma pequena elite cultural, geraria um problema fundamental: como
fazer as massas entenderem uma musica que sequer faz parte de seu ambiente
cultura? A segunda dificuldade, relacionada a primeira, diz respeito ao desinteresse
do Estado e sua maquina em um género musical que n&o atingisse o grande publico
e que, portanto ndo poderia servir como veiculo de propaganda37. Além do mais,
ainda devemos considerar que no plano politico brasileiro ndo havia espaco para
qualquer iniciativa de carater socialista pelo fato de que tanto o Estado como grande
parte dos circulos musicais estarem associados a partidos ou ideologias
conservadoras. Isto tornava a transposicao simples do realismo socialista para o

Brasil inviavel.

1.2.2.2. Retorno ao Brasil

Quando retornou ao Brasil em 1949, Santoro enfrentou grandes
dificuldades para se reestabelecer profissionalmente, em grande parte pelo seu
posicionamento politico e ideoldgico, como o proprio compositor relata em carta

enviada ao musicologo Curt Lange, em setembro de 1949:

Depois que voltei da Europa (0 que me arrependo
muitissimo) dei muitas entrevistas... e escrevi alguns artigos...
A imprensa me recebeu regularmente bem embora omitindo
alguns detalhes das minhas atividades na Europa
principalmente sobre minha atuacéo nos Congressos de Praga
etc. Mas, depois que o0 pessoal se apercebeu as razdes
ideologicas do meu novo rumo estético fiquei sozinho... Mas

* Provavelmente o interesse dos estados estava baseado exatamente nesta tradicio musical e na
importancia que tinham para aquelas sociedades.

37 No Brasil o estado exploraria a musica popular principalmente via radio como recurso de propaganda.
O projeto de Canto Orfeonico de Villa-Lobos segue em parte os mesmos principios defendidos por Zdanov e que
como dissemos, estavam relacionados a um tipo de propaganda estatal. Porém, o Canto Orfednico constitui um
tipo de musica bastante diverso deste que estamos tratando.
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creio que vocé muito bem me conhece para saber que a luta
gue comecava a travar e que apesar de ser ardua e de ter todo
meio contra mim nao era motivo para recuar. Foi assim que
soube por amigos que iniciariam uma campanha de silencio
contra mim unico meio de apagarem meu nome do movimento
musical do Brasil. (VIEIRA, 2013, p.216)

Santoro pleiteou o cargo de regente assistente na Orquestra Sinfénica
Brasileira, mas foi-lhe oferecida apenas sua antiga posi¢éo de violinista, recusada
pelo compositor. Villa-Lobos também negou seu pedido de emprego como professor
no Conservatério Nacional. A impossibilidade de conseguir um emprego que
pudesse lhe oferecer meios minimos de subsisténcia o levou a uma grave crise
financeira. Sem opgdes, o compositor arrendou a fazenda do sogro em Cruzeiro, no
interior do Estado de Sao Paulo, onde atuaria como administrador por cerca de um
ano®.

Entretanto, para além das dificuldades materiais, Santoro afirma na
mesma carta a Lange que suas maiores inquietagdes estavam relacionadas as suas
mudancas estilisticas:

Mas estes problemas ndo sao nada em comparagao
com o0s meus problemas espirituais... Estes sim sao
importantes para mim e embora os tenha em mente nao estao
ainda resolvidos. Meti-me numa tarefa dura e isto sera objeto
de uma futura carta, pois desejava mais do que nunca
conversar pessoalmente com vocé e mostrar meus ultimos
trabalhos. Abandonei o dodecafonismo e atonalismo sendo por
isto uma dura tarefa de reconstrugcdo técnica, embora o
problema estético e de conteudo saiba bem o que fazer. Estou
praticamente s6. Nem mesmo o Koellreutter serve para me dar
opinides pois divergimos em muitas cousas e principalmente
nas fundamentais... (VIEIRA, 2013, p.217)

O trecho acima demonstra como as diretrizes estipuladas por Zdanov e
pelo Congresso de Praga, ao mesmo tempo em que apontavam no plano ideolégico

um caminho a seguir, ndo apresentavam solug¢des técnicas musicais, o que levou

** Podemos acompanhar as dificuldades do compositor através de seu epistolario. As transcrigdes
podem ser encontradas em Vieira (2013) e Souza (2003).
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Santoro e os demais compositores brasileiros adeptos dessa corrente estética a uma
séria crise criativa. Podemos observar nao apenas no caso de Santoro, mas também
em outros compositores que aderiram ao realismo socialista como Guerra-Peixe,
uma diminuigéo significativa na produ¢do musical entre 1948 até o inicio dos anos
1950 e a escassez de obras neste periodo reflete o periodo de adaptacdo de uma
linguagem a outra. Estes O principal problema enfrentado por estes compositores
era: como aplicar em sua musica a ideologia e o conteudo sugerido pelo realismo
socialista do ponto de vista pratico? Em outras palavras, como deveria ser esta
musica? Se por um lado o conteudo estava definido, por outro |hes faltavam os
recursos composicionais que pudessem estruturar esta nova musica e que antes
eram preenchidos pelos procedimentos dodecafénicos.

Outra questao importante presente na carta se refere ao modo com que o
compositor realista deveria se relacionar com o populario nacional. Santoro, desde o
periodo em que atuava no Musica Viva, sempre se mostrou critico a utilizagao direta
dos recursos populares e folcloricos pelos compositores chamados de

nacionalistas®®:

Creio, que a creacao tematica, sempre, deve ser propria
e apenas o caracter deve ser popular. Como se fosse um
compositor popular mas que intelectualize a obra, porem, ndo a
ponto de desfigura-la. Este € o meu principio. A obra deve ter
uma finalidade, portanto funcional, e para isto € preciso que os
nossos objetivos sejam atingidos, pois do contrario nao
estaremos realizando uma obra de sentido verdadeiramente
realista. Com isso nao quero dizer que se va escrever
"sambas” mas que o caracter popular do presente esteja
caracterizado, ou por meio psicologico ou emocionalmente
dentro do sentir daqueles a quem se teve a intengao de crear,
o povo. Positivamente, pelo caminho que me encontrava
anteriormente, nao era possivel chegar la. Por isso, abandonei
0s meios de sistematizacdo até entdo empregados por mim e
procuro outros que possam melhor servir ao conteudo novo
usado agora. (VIEIRA, 2013, p.219)

** Por “compositores nacionalistas” entendemos Villa-Lobos e ao ciculo de compositores ligados &
Mario de Andrade (Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandez, etc.). Optamos por manter essa
terminologia por ser a maneira como eram chamados no periodo.
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Nesta carta Santoro reforga alguns pontos ja apresentados no artigo
“‘Problema da Musica Contemporanea Brasileira”, procurando distinguir o que ele
entendia ser o aproveitamento realista dos elementos folcléricos e populares daquilo
que vinha sendo realizado pelos nacionalistas. Para ele, os compositores que
pretendiam escrever uma obra de acordo com o realismo socialista deveriam utilizar
o carater nacional em suas obras, mas os temas precisavam ser originais. A
finalidade de se introduzir elementos populares era tornar as obras compreensiveis
aqueles a quem se dirigia, ou seja, o povo. Esta talvez fosse a grande distingdo que
Santoro fazia em relagdo aos nacionalistas ligados ao modernismo: o publico a
quem se dirigiam. Para o compositor o uso do populario nacional so6 se justificava se
fosse empregado como um meio facilitador de comunicagédo com o povo, ou seja,
havia uma fungdo social em sua utilizagdo. Ja os nacionalistas, de acordo com
Santoro, empregavam esses recursos com uma finalidade puramente estética ou
musical e ndo almejavam necessariamente atingir as massas.

Entretanto, como questiona Neves (1981), a assimilagao do folclore pelo
publico e mesmo pelos proprios compositores € questionavel, uma vez que o
folclore, enquanto manifestagao tradicional popular encontrava-se muito distante dos
grandes centros urbanos onde nossos compositores foram formados:

Pode-se colocar duvidas quanto a imediatez inteligivel
do material folclérico (assim como de sua assimilagao por parte
dos compositores), quando se sabe que o desenvolvimento
econdmico e cultural afasta, mesmo nos paises em
desenvolvimento, o povo de suas manifestagbes artisticas
tradicionais. Nao ha duvida de que a tradigdo musical deve ser
protegida e mantida viva, mas ndo ha duvida também de que a
maior parte dos compositores s&o originarios ou tiveram sua
formacao realizada em grandes centros urbanos e, por isto
mesmo, carecem de experiéncia vivencial do folclore. Para
eles, tema folclérico podera ser algo tao exterior e exético
quanto uma série dodecafonica, por exemplo. (Neves 1981, p.
136).

Consideramos exagerada a afirmacdo de Neves ao considerar que os
temas folcloricos sejam tao alheios ao compositor como a musica dodecafénica uma
vez que os elementos musicais constituintes dos temas folcléricos pertencem quase
gue na sua totalidade ao campo de sentido da musica ocidental tradicional e tonal,
sendo, portanto mais reconheciveis aos ouvintes, ao contrario da linguagem atonal e

dodecafdnica. Porém, também precisamos reconhecer que os temas folcléricos sédo



56

na sua esséncia inacessiveis aos compositores que ndo os vivenciaram em sua
manifestagdo original, resultando no uso artificial do folclore em suas obras. Por
outro lado, a utilizagdo de uma linguagem hibrida entre o popular e o erudito seria
por sua vez inacessivel ou pelo menos nao seria reconhecida pelo povo (ou pelas
massas) por nao fazer parte de seu universo simbalico.

Santoro permaneceu como administrador da fazenda até 1950 quando
retornou ao Rio de Janeiro onde atuou inicialmente como violinista na Radio Tupi,
sendo em seguida contratado para compor a musica de fundo para um programa de
histérias infantis radio-teatralizadas. Compbs também para cinema e recebeu o
prémio de melhor compositor da temporada 1950-1951 concedido pela Associagcao
Brasileira de Criticos Teatrais (MARIZ, 1994, p.31). Mesmo com um ritmo de
trabalho intenso na radio, consegue compor no pouco tempo disponivel obras como
Canto de Amor e Paz, o Balé Anticocos, o Concerto n°.1 para piano e orquestra, o
Concerto n°. 1 para violino e orquestra, a Sonata 3 para violoncelo e piano e a
Sonata 4 para violino e piano. Neste periodo suas obras também sio apresentadas
no exterior. A Sinfonia n°. 3, premiada em 1948 pela “The Lili Boulanger Memorial
Fund”, foi apresentada em 1951 no Festival Berkshire de Boston, sob a regéncia de
Eleazar de Carvalho e Canto de Amor e Paz foi apresentada em Salzburg e Praga
em 1952, antes de receber a medalha de ouro concedida pelo Conselho Mundial da
Paz, em 1953.

Esta situacdo profissional perdurou até 1953, quando foi demitido da
Radio Clube do Brasil, para onde havia se transferido a convite de Dias Gomes.
Segundo o proprio compositor, sua demissao se deu por perseguigdes politicas apds
uma viagem a Moscou. Por esta razdo mudou-se para Sdo Paulo onde assinou
contrato de um ano com a companhia cinematografica MultiFilmes*’. Esta mudanca
profissional possibilitou a Santoro mais tempo para dedicar-se as suas obras. Sao
deste ano a Sinfonia n°. 4 e Ponteio. A partir de 1954 realizou nova viagem a
Moscou e leste europeu para reger suas obras. Esta viagem durou sete meses e
seria a primeira de uma série de viagens que Santoro faria aos paises socialistas do

leste europeu.

* A Multifilmes Sociedade Anénima, instalada na cidade de Mairipord, surgiu em 1951 da associagdo
entre o industrial Anthony Assungdo e o produtor de cinema italiano Mario Civelli.
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Desde que retornou da Europa, Santoro procurou desenvolver uma
linguagem musical que pudesse corresponder a todo o conteudo ideoldgico que
apresentamos anteriormente. Como dissemos acima, a teoria estética do realismo
socialista, no que diz respeito a musica, ndo apresentava uma perspectiva clara do
ponto de vista técnico e cada compositor deveria desenvolver suas proprias
solucdes para melhor representar aquilo que se buscava. Para Santoro a solucao
seria assimilar em sua obra elementos populares, fugindo sempre ao uso direto de
temas folcloricos ou ainda evitando o caracteristico excessivo (neste caso, Ponteio é
uma excegao). A definicdo de Neves sobre as composi¢gbes de Santoro resume o
estilo do compositor nestes anos:

Durante seu periodo nacionalista, Claudio Santoro
afastou-se sempre do primarismo a que se deixavam levar
quase todos os outros compositores; Santoro sempre buscou a
essencialidade. A tematica folclérica nunca foi para ele o
elemento central da composi¢do, sendo mais evocada que
citada (s6 na ‘Sinfonia n°® 5’ o compositor cita diretamente um
tema indigena). Para ele, assim como um compositor que se
dedica a musica popular consegue, sem citar temas folcléricos
mas por vivéncia e assimilacdo, criar um clima nacional,
poderia o compositor de musica erudita fazer passar em sua
musica as caracteristicas fundamentais do pensamento musical
do povo e da propria sensibilidade nacional. E é nesta linha
que ele ira trabalhar sempre, sem preocupar-se com coletas de
temas inexplorados ou com estudos etnomusicoldgicos mais
desenvolvidos. (Neves 1981, p.139)
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CAPITULO 2 — ANALISE MUSICAL DAS PECAS

2.1. METODOLOGIA E TEXTOS REFERENCIAIS PARA AS ANALISES

A referéncia basica para as analises das trés pecas desta dissertacao foi
Larue (2011). Porém, ao longo do processo analitico sentimos necessidade de
agregar as propostas deste autor outras referéncias que se ajustassem as
especificidades de cada pecga. Foram elas: Lester (1989), Spencer e Temko (1988),
Persichetti (1961) e Andrade (1972). Apresentaremos brevemente nesta introdugéo
as referéncias bibliograficas utilizadas, assim como a definicdo de alguns conceitos

nelas contidos que nortearam todo processo analitico.

2.1.1. Guidelines for style analysis — Jan Larue

Como o proprio autor define, este livro pretende oferecer mais sugestdes
do que prescrigdes, servindo como uma moldura geral das obras que permite uma
abordagem flexivel para quem o utilizar. Para Larue, a musica esta sempre em
movimento e enquanto ela se move gera formas em nossa memdria as quais este
mesmo movimento se refere. A primeira fungdo da analise estilistica € explicar o
carater do movimento e a forma gerada da musica. Os materiais e simbolos
musicais ndo possuem conotagcao fixa e podem ter significados diferentes para o
compositor, interprete e ouvinte. A flexibilidade conotativa da musica implica em
ambiguidades que dificultam a explicagdo de seu movimento e forma. Os
procedimentos para enfrentar os efeitos produzidos pelas relagdes cambiantes entre
os elementos musicais sao: criar situagdes artificiais onde imobilizamos o movimento
para estudar cada momento em si ou reduzir sensacgdes subjetivas a quantidades

objetivas:

embora a analise nao possa nunca substituir ou rivalizar com
as sensacgoes, ela pode acentuar nossa percepgao de um
compositor quanto a riqueza imaginativa, sua complexidade (ou
absoluta simplicidade) de material, sua habilidade de
organizacdo e apresentacdo. Intérprete e ouvinte devem
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incorporar estes discernimentos no contexto completo de sua
resposta pessoal (LARUE 2011, p. 2).

Segundo Larue, a analise pode atingir na melhor das hipoteses apenas
uma parte do entendimento musical. Devemos, portanto compensar esta deficiéncia
construindo um esquema que seja 0 mais completo possivel. Para isso é sugerido o
estudo de cada elemento musical em magnitudes ajustaveis a trés dimensdes

gerais: grande, média e pequena.

A grande dimensdo concerne o todo musical, podendo ser movimentos
completos ou uma sucessao de movimentos caso uma unidade maior possa ser
discernida. Movimentos que constituem um todo musical em si, a observacao se

concentra nas relagdes de suas partes entre si e do movimento como um o todo.

A média dimensao tem uma extensao que nao pode ser fixada tdo clara e
facilmente como as duas outras dimensdes, mas podemos limita-la funcionalmente
fixando como seu limite maior as principais articulagdes do movimento e como limite
menor o tamanho da primeira idéia completa. Na média dimensao nos concentramos
nas caracteristicas individuais das partes em si mais do que na sua contribuicao
para o todo do movimento, procurando apontar como cada parte governa sua

hierarquia individual de paragrafos, sentencas e frases.

Por fim, temos a pequena dimensao que envolve a estrutura e o carater
da menor unidade auto-suficiente ou menor idéia completa presente em uma peca.
Para algumas pecas a menor unidade musical sera a frase dentro da qual
estudaremos as interagbes das subfrases ou motivos que a constituem. Para outros
estilos a unidade sera meramente o motivo que por sua vez nem sempre podera ser
fracionado em componentes menores como o submotivo. A analise da pequena
dimensao contém o perigo da preocupagado excessiva com o detalhe. Porém, o
objetivo principal da analise detalhada e de toda analise estilistica ndo € admirar o
carater de um detalhe especifico, mas descobrir sua contribuicdo para as estruturas

e fungdes superiores.
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Visando uma analise abrangente, além das trés dimensdes citadas, Larue
recomenda a divisdo do fenbmeno musical em partes manejaveis restringindo-o a
cinco categorias basicas: Sonoridade, Harmonia, Melodia, Ritmo e Processo de
Desenvolvimento. Os esclarecimentos iniciais fornecidos por esta divisdo de carater
geral sobrepdem-se as possibilidades de outra mais refinada, pois generalidades
vém em primeiro lugar e refinamentos s&o mais apropriadamente desenvolvidos num
estagio mais avangado, como elaboragbes dentro de um plano mais geral. Como
esta separacdo analitica dos elementos musicais € um dispositivo artificial,
acarretara em superposicdes ocasionais entre os elementos. As vezes as categorias
em si interagem produzindo fungdes sobrepostas como ritmo harménico, ritmo
textural ou contorno ritmico. No processo de observagdo ndo interessa em qual
ponto testamos essas possibilidades, mas para interpretacdo e avaliacdo elas
precisam estar associadas com a categoria que parece controlar uma situacgao

particular.

Os cinco elementos basicos tomados isoladamente na maior parte das
vezes ndo podem manter a estrutura musical e atuam tipicamente como elementos
colaboradores. O Processo de desenvolvimento possui uma dupla fungdo sendo ao
mesmo tempo produto emergente e matriz reguladora para os outros quatro
elementos: ele é o elemento combinado controlador, absorvendo todas as

contribuigdes no processo simultdneo do Movimento e Forma.

O Processo de desenvolvimento tal como utilizado por Larue, deve ser
entendido com relagao a estrutura formal da pe¢a e ndo como uma secao especifica
onde os motivos sao elaborados. O termo original em inglés utilizado pelo autor é
“growth”, que optamos por traduzir como “processo de desenvolvimento”, ainda que
este termo ja seja utilizado em musica, mas com outro significado. Esta traducéao é a
que melhor corresponde a ideia de Larue por incluir em sua conotagdo um senso de
expansao continua, tdo caracteristica da musica, aliada a sensag¢ao de completar ou
acumular algo permanentemente. Embora estes dois aspectos se interajam
continuamente e sejam na pratica inseparaveis, para finalidades analiticas Larue os
separa em duas funcdes paralelas: Movimento e Forma. Entretanto, o préprio autor
considera esta separacao artificial e atenta para o fato de que precisamos estar

sempre conscientes da dualidade de fungdes uma vez que “a Forma musical é a
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memoria do Movimento” (LARUE 2011, p.115). Deste modo, o estudo do processo
de desenvolvimento pode fornecer informacbes fundamentais tanto para a

compreensao dos direcionamentos das linhas como das estruturas musicais.

2.1.2. Analytic approaches to twentieth-century music — Joel Lester

Para a analise melddica das séries presentes em Musica para orquestra
de cordas 1946 usamos o sistema proposto por Lester (1989). Como na musica
atonal nao ha uma diferenca sistematica entre intervalos que sdo enharmonicamente
equivalentes, para efeitos de analise as alturas sdo numeradas de 0 a 11, referindo-
se as doze notas da escala cromatica em semitons ascendentes. A atribuicdo de
numeros as notas gera uma sequéncia, uma ordenagao que constitui a série em si, 0
que facilita sua identificacdo ao longo das pecgas, bem como a visualizagdo de

eventuais modificacdes.

Ainda com relagdo a numeragao, Lester sugere duas possibilidades para
estabelecer qual nota correspondera ao numero zero. A notagao que utiliza o “zero
fixo” atribui “0” sempre a nota DO, independente da sua importancia no trecho
analisado. Desta forma, cada nota da escala cromatica tera sempre o mesmo
numero. Ja o “zero moével” atribui o numero “0” para a primeira nota do excerto
analisado. Neste caso, a nota representada pelo “0” devera ser apresentada entre
colchetes para indicar sua altura, por exemplo: [A = 0] quer dizer que a nota La sera
representada pelo zero. Como o “zero mével” se adequa melhor para pegas que

envolvem transposigdes das séries, empregamos na analise este tipo de notagao.
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2.1.3. A practical approach to the study of form in music — Peter Spencer e

Peter Temko

Utilizamos o conceito de fungao estrutural proposto por Spencer e Temko
(1988) para a analise de Canto de amor e paz em razao da grande quantidade de
secdes com caracteristicas diversas presentes na pega. Segundo os autores, as
secOes que constituem uma peca possuem atributos internos relacionados a acao
por ela exercida e sua finalidade no contexto estrutural. Deste modo, o propdsito da
secao define sua fungao que podera ser: de exposicao, de elaboragdo motivica, de

transicao ou cadencial .

A fungao expositiva tem por finalidade “expor os materiais musicais que
sdo importantes no contexto da organizagdo de toda estrutura” (p.51), sendo
analoga aquelas passagens literarias que tem por objetivo apresentar os topicos ou
temas principais. A funcdo de elaboracido motivica seria aquela que, também
analogamente a literatura, tem por objetivo “ampliar ou discutir ideias previamente
introduzidas” (p.55). No contexto musical, elas apresentam “os materiais motivicos
ouvidos anteriormente de forma modificada ou variada” (p.55). Ja a fungédo de
transicao tem por meta realizar a conexao entre se¢des, possuindo por isso atributos
muitas vezes associados a percepcao de movimento, tais como “unidades
estruturais imprevisiveis ou fragmentadas, agitacdo ritmica, contraste dinamico, e
mudancas frequentes em outros fendmenos estruturais” (p.53). Por fim, a funcéo
cadencial esta relacionada a trechos que encerram seg¢des ou a pega como um todo,
podendo apresentar “uma estrutura similar aquela das unidades expositivas ou
possuir uma natureza mais fragmentada” (p.57). Além disso, podem também
“consistir em variagdes de materiais motivicos previamente expostos e, portanto ter

uma funcéao parcial de desenvolvimento” (p.57).
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2.1.4. Twentieth-century harmony: creative aspects and practice — Vincent

Persichetti

Para analisar os aspectos modais do Ponteio utilizamos Persichetti
(1961). Para o autor “uma nota central a qual outras notas estdo relacionadas pode
estabelecer uma tonalidade e a maneira como estas outras notas estao localizadas
em torno da nota central produz a modalidade” (p.31). Muitas referéncias melddicas
devem ser feitas a tdnica e aos intervalos que caracterizam o modo a fim de manter
suas qualidades distintivas ou mesmo para garantir a permanéncia em determinado
modo. Em fung¢do disso, muitas vezes as melodias e acordes modais precisam ser
alterados para que essas caracteristicas néo sejam obscurecidas ou mesmo para se

evitar que adquiram tendéncias tonais:

Acordes modais por tercas que excedam a triade necessitam de atencao
especial porque o tritono presente nessas formagdes (acordes de sétima e nona, por
exemplo) implica em sétimas de dominante da escala maior e os acordes podem
facilmente perder seu carater modal (PERSICHETTI, 1961, p.34).

Aproveitamos ainda os conceitos de polimodalidade e politonalidade
contidos em Persichetti (1961). Segundo o autor, a polimodalidade acontece quando
encontramos “dois ou mais modos diferentes no mesmo ou em diferentes centros
tonais”, indiferentemente dos elementos modais envolvidos serem harmodnicos ou
melddicos (p.38). Ja a politonalidade consiste na ocorréncia simultdnea de um
mesmo modo em diferentes centros tonais, sendo neste caso classificada como
politonal e modal (p.39). Além disso, trechos em que tanto os modos quanto os
centros tonais sao diferentes podem ser classificados simultaneamente como

polimodais e politonais.
Persichetti também diferencia modulacao de intercambio modal:

Uma melodia pode mover-se de um modo para outro com um
centro tonal diferente. Se uma melodia flutua por muitos modos
a harmonia pode segui-la com um grupo de modos igual ou
diferente. Quando o mesmo modo é transferido de um centro
tonal para outro, temos uma modulagdo modal, mas quando os
modos mudam e o centro tonal permanece, o resultado sera
um intercambio modal. (PERSICHETTI, 1961, p.40);
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2.1.5. Ensaio sobre a musica brasileira — Mario de Andrade

Diferentemente das referencias anteriores, voltadas exclusivamente para
a analise de aspectos técnicos, o Ensaio sobre a musica brasileira nao é um texto
sobre analise musical. Seu conteudo aborda questbes ligadas a musica brasileira,
defendendo a criacdo de uma arte de carater nacional, possuindo por isso uma
natureza mais estética e socioldgica que analitica. Apesar de ter sido escrito em
1928, segundo Contier (1995) seu texto continuou sendo lido por varias geragdes,
persistindo por décadas como uma referéncia para compositores que buscavam

inserir em suas obras um carater nacional.

Devido as caracteristicas particulares do Ponteio no que se refere ao seu
relacionamento com a musica brasileira, utilizamos alguns conceitos extraidos do
Ensaio sobre a musica brasileira de Mario de Andrade, principalmente aqueles
ligados a transposi¢cao de elementos da musica popular brasileira para aquele tipo
de musica que aqui chamaremos de erudita, por ser este o termo utilizado pelo
autor’’. As principais idéias presentes no Ensaio que aproveitamos em nosso
trabalho se referem ao desenvolvimento melddico continuo e a questao ritmica, mais

especificamente ao conceito de sincopa brasileira presente no texto de Andrade.

Toda musica que se pretenda nacional, de um modo geral costuma estar
relacionada ao aproveitamento ou até mesmo apropriagdo de elementos populares,
valendo-se para isso da transposi¢cao destes elementos para o meio erudito. No caso

brasileiro, Andrade defende no Ensaio que:

uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo. O
artista tem sO6 que dar pros elementos ja existentes uma
transposicdo erudita que faga da musica popular, musica
artistica, isto é: imediatamente desinteressada (ANDRADE
1972, p.16).

Para o autor, era necessario compor utilizando-se dos instrumentos e
grupo tipicamente brasileiros. Porém, quando isso nao fosse possivel ou viavel, os

compositores deveriam observar a maneira com que esses instrumentos sao

! Nao podemos dizer no momento se Claudio Santoro se utilizou deste texto para o desenvolvimento de
certos aspectos presentes no Ponteio. No entanto, existe uma grande confluéncia entre as ideias sugeridas por
Mario de Andrade no Ensaio sobre a miusica brasileira e alguns procedimentos que Santoro utiliza no Ponteio.
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manuseados pelo povo a fim de transportar esse modo de tocar para os

instrumentos classicos, devendo o mesmo ser feito com os géneros e formas

musicais populares:

nossos _ponteios, nossos refraes instrumentais, nosso
ralhar, nosso toque rasgado da viola, os processos dos
flautistas e dos violonistas seresteiros, o oficleide que tem pra
nds o papel que o saxofone tem no jazz, etc. etc. ddo base
larga pra transposicdo e tratamento orquestral, de camara ou
solista. (ANDRADE, 1972, p.59-60)*.

Com relagdo ao desenvolvimento melddico continuo, também chamado

por Mario de Andrade de “melodia infinita”, esta, segundo o autor, representa uma

caracteristica da musica brasileira, sendo uma construgdo tipica dos cocos,

fandangos e desafios que utilizam “motivos ritmico-melddicos estratificados e

circulatorios, nos levando pro rapsodismo da Antiguidade” (ANDRADE 1972, p.63).

Mario de Andrade se refere especificamente sobre esse tipo de construgao melddica

ao afirmar que em varias cantigas verifica-se que:

o0 movimento o que faz é seguir livremente contanto que
dé certo no fim. O cantador aceita a medida ritmica justa sob
todos os pontos-de-vista a que a gente chama Tempo mas
despreza a medida injusta (puro preconceito tedrico as mais
das vezes) chamada compasso. E pela adicdo de tempos,
talequal fizeram os gregos na maravilhosa criagéo ritmica
deles, e nao por subdivisdo que nem fizeram os europeus
ocidentais com o compasso, o0 cantador vai seguindo
livremente, inventando movimentos essencialmente melddicos
(alguns antiprosodicos até) sem nenhum dos elementos
dinamogenicos da sincopa e s6 aparentemente sincopados, até
qgue num certo ponto (no geral fim da estrofe ou refrdo) coincide
de novo com o metro (no sentido grego da palavra) que pra éle
nao provém duma teorizagcdo mas € de esséncia puramente
fisiolégica. Coreografica até. Sao movimentos livres
determinados pela fadiga. S&o movimentos livres
desenvolvidos da fadiga. Sdo movimentos livres especificos da
moleza da prosodia brasileira. Sdo0 movimentos livres nao
acentuados. Sao movimentos livres acentuados por fantasia
musical ou por precisdo prosodica. Nada tem com o conceito

492 -
Grifos nossos.
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tradicional da sincopa e com o efeito contratempado dela.
Criam um compromisso subtil entre o recitativo e o canto
estrofico. Sdo movimentos livres que tornaram-se especificos
da musica nacional” (ANDRADE 1972, p.35-36).

A maneira com que Santoro manipula os ritmos a fim de criar formacodes
irregulares no Ponteio esta bastante proxima do conceito de sincopa elaborado por
Mario de Andrade no Ensaio. Esse topico é tdo importante para o autor que
monopoliza praticamente toda a discussao em torno da questado do ritmo na musica
popular®. Usaremos essas definicdes tanto para compreender as formagdes
ritmicas presentes no Ponteio, quanto para buscar uma maneira coerente de

executa-las.

Para Andrade os conceitos tradicionais n&o correspondem aos
“movimentos ritmicos nossos a que chamamos sincopa” e que “a chamada ‘sincopa’
do nosso populario € um caso subtil e discutivel. Muitas vezes a gente chama de
sincopa o que nao o €” (p. 30). Estas, quando relacionadas a musica brasileira, na
realidade “sao polirritmia ou ritmos livres de quem aceita as determinacdes
fisiologicas de arsis e tesis porém ignora (ou infringe propositalmente) a doutrina
dindmica falsa do compasso”’ (p.33-34). Para o autor ndo se pode definir
precisamente a origem e fungdo da sincopa na musica brasileira. Estas estariam
ligadas ao fato de que o som da melodia algumas vezes nasce na parte fraca do
compasso ou do tempo e prolonga-se a acentuagao seguinte, fazendo com que néo
haja acentuagdo alguma, ou que esta fique ao encargo do instrumento
acompanhador. Outras vezes “a acentuagdo do canto desorienta de fato a
acentuacdo do compasso mas o0 som nao se prolonga porém” (p.32). Outro costume
comum seria a “diluicdo caracteristica da sincopa em tercina com acentuagao

central” (p.34).

Desse modo, Mario de Andrade procura estabelecer uma distingao clara
entre o entendimento tradicional de sincopa e as formacdes ritmicas que ocorrem na

musica brasileira as quais costumamos chamar também de sincopa.

> Musica popular aqui no sentido de manifestacdes populares e nio MPB.
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Tradicionalmente ela pode ser entendida como uma espécie de contraste regular a
métrica estabelecida, onde o tempo fraco € prolongado por sobre o tempo forte,
estando, por isso mesmo, intimamente ligada ao metro vigente*. Ja as formagées
presentes na musica brasileira, de acordo com Andrade, estdo muito mais
relacionadas a uma liberdade ritmica que em grande parte independe da métrica e

porque nao dizer de qualquer ente regulador.

A partir dessas afirmagdes o autor sugere que o0s compositores
brasileiros, além de empregar a sincopa, podem principalmente usar “movimentos
melddicos aparentemente sincopados, porém desprovidos de acento”, ligados a
prosddia ou a livre criagdo, movimentos “pra fora do compasso ou do ritmo em que a
peca vai” (p.37). Para ele a musica artistica ficara empobrecida caso se restrinja ao
uso das sincopas tais como grafadas no populério impresso® sob o risco de tornar-
se estereotipada e excessivamente caracteristica, banalizando-se facilmente “pela
prépria circunstancia de serem caracteristicas por demais” (p.38). Por esta razao,
ressalta a necessidade de o compositor observar a maneira como ela é executada e
ndo como esta grafada®®. Mario afirma que é impossivel transcrever os ritmos
brasileiros tais como sdo executados pelos intérpretes, apresentando-se totalmente
diferentes do que esta grafado (p.21-22). Desse modo, podemos entender que as

irregularidades ritmicas brasileiras foram registradas ou sistematizadas, no momento

* Para exemplificar o conceito tradicional de sincopa, transcrevemos aqui algumas defini¢des do termo
encontradas em livros de teoria musical. Em Sight singing: pitch, interval, rhythm, Samuel Adler descreve a
sincopa como “a situagdo em que o acento métrico ocorre no que seria o tempo fraco, o invés de coincidir com o
padrdo métrico regular de acentuacdo”. (ADLER 1997, p.188). Em Treinamento elementar para miisicos, Paul
Hindemith estabelece que a sincopa ocorre quando “o acento métrico, em vez de coincidir com o inicio de um
som, aparece mais tarde, durante o seu prolongamento” (HINDEMITH, 1988, p.97). De maneira similar, o
brasileiro Samuel Archanjo, em Licdes elementares de teoria musical, define a sincopa como “a articulagio de
um som num movimento fraco do compasso. Prolongando-se para o movimento forte seguinte”. (ARCHANIJO,
1977, p.29). Como podemos observar, todas as defini¢des da sincopa relacionam-se diretamente a existéncia das
divisdes métricas de tempo forte e tempo fraco.

* Quando Andrade menciona a sincopa “grafada no populario impresso” esta se referindo & formula

ritmica:

% A discussio a respeito da diferenca existente entre misica grafada e musica executada é uma
constante. Estas diferencas se ddo principalmente quando se tratam dos aspectos ritmicos. Para um
aprofundamento sobre o assunto sugerimos a leitura dos ensaios presentes em GRAMANI, José¢ Eduardo.
Ritmica Viva: a consciéncia musical do ritmo. 2 ed. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2008. Em alguns deles,
como no ensaio A ‘precisdo’ — uma possibilidade, Gramani, discute justamente a diferenca entre a escrita
musical e o que se executa realmente. Importante ainda ressaltar que essa discussdo se amplia quando nos
referimos as transcrigdes de carater etnomusicoldgico, presentes nas pesquisas sobre o folclore e musica popular,
independente da nacionalidade.
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de sua transcri¢do, tal como a formula tradicional da sincopa, ficando por isso
mesmo expostas a interpretacdes errbneas do seu significado real, dai a importancia

da observacao in loco para se apreender seu verdadeiro conteudo.

Por fim, Andrade afirma que embora no momento de formacdo em que a
musica nacional se encontra seja necessario o uso frequente e exagerado de
elementos extraidos diretamente do folclore (lembrando que o texto data de 1928),
nado se pode esquecer que “musica artistica ndo é fendbmeno popular porém
desenvolvimento deste” e os compositores devem empregar ndo apenas a sincopa,
mas criar derivagdes dela (p.37). Isto fica bastante claro quando o autor comenta

seu uso pelos compositores brasileiros:

Nossos compositores, levados pelo preconceito da
sincopa-acento, tém a mania de acentuar tudo quanto é
sincopa. Pois nossa musica popular ja atingiu muito maior
variedade e subtileza que isso, deixando muitas feitas de
acentuar o som aparecido em parte fraca e prolongando até a
tesis seguinte do compasso ou do tempo. Os compositores se
tornaram por isso muito mais pobres e primarios que a arte
popular. (ANDRADE, 1972, p.36)
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2.2. ASPECTOS COMUNS AS TRES PECAS

Musica para orquestra de cordas 1946, Canto de amor e paz e Ponteio
foram as unicas pecas compostas por Claudio Santoro para orquestra de cordas
entre os anos de 1946 e 1953. As trés foram concebidas como pecas isoladas, nao
fazendo parte de ciclos ou obras maiores e apesar de existir uma grande diferenca
no que se refere a linguagem musical empregada e principios estéticos, as pecas
possuem similaridades que apresentaremos de maneira conjunta, antes da analise
individual de cada uma delas. Estas similaridades encontradas dizem respeito a
formacgéao instrumental utilizada (ndo nos referimos ao meio “orquestra de cordas”,
mas sim ao tamanho do grupo necessario para sua execugao) e ao emprego de
certos procedimentos composicionais em comum que podem apontar para aspectos
estilisticos caracteristicos da escrita de Santoro no periodo, principalmente por

serem encontradas em pecas de natureza muito diferentes entre si*’.

2.2.1. Formacao instrumental

Apesar de nao haver especificacbes de Santoro quanto ao tamanho da
orquestra a ser utilizada, podemos inferir que as pegas foram escritas para
orquestras de cordas de dimensdes semelhantes. Ao considerar as indicagdes de
soli e divisi, concluimos que o compositor concebeu estas pecas ndo para uma

pequena orquestra de camara, mas para um agrupamento maior de instrumentistas.

Musica para orquestra de cordas 1946 possui indicagdes soli para o naipe
de primeiro violino com abertura para quatro instrumentistas. Mas sera através dos
divisi, que ocorrem em todos os naipes, que poderemos estabelecer um numero
minimo de instrumentistas para sua execugdo, mais precisamente os divisi de
contrabaixo, que se abre a duas vozes e violoncelo com necessidade de cinco

instrumentos. Canto de amor e paz também possui divisi para até quatro grupos de

" Devemos frisar que embora nossa pesquisa aponte para este resultado, a quantidade de pegas
analisadas ¢ muito pequena para que se possa afirmar que estes aspectos sejam tragos estilisticos do compositor.
Para sua comprovacdo ainda sdo necessarias pesquisas envolvendo um conjunto maior de obras do compositor
neste periodo.
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instrumentistas para os violinos. Ainda para os naipes de violino, Santoro faz
indicagdes de quais instrumentistas devem executar determinada linha, numerando
de 1 a 8 tanto para os primeiros quanto para os segundos violinos. Também
encontramos indicagdes de divisi para os naipes de violoncelo e contrabaixo. Em
Ponteio as indicagbes de divisi encontrados nos naipes de primeiro e segundo
violinos s&o para apenas duas vozes, porém 0s divisi no naipe de contrabaixo
influenciam a constituicdo dos demais naipes da orquestra devido ao equilibrio

necessario.

A partir disso, sugerimos para a execugao das trés pecas uma orquestra
com formagdo minima de 08 primeiros violinos, 08 segundos violinos, 05 violas, 05
violoncelos e 02 contrabaixos. Estes numeros estdo baseados na quantidade de
vozes em que cada naipe se subdivide e o numero minimo de instrumentistas para
executa-las. Estas subdivisbes ocorrem principalmente nos naipes de primeiro
violino, segundo violino e violoncelo, e que, por razdes de equilibrio, influenciam
diretamente a formacdo dos naipes de viola e contrabaixo. A quantidade de
instrumentistas ainda pode variar de acordo com a sonoridade ou peso desejado
para cada naipe. Esta sugestdo de tamanho da orquestra necessaria tem um carater
ideal, ou seja, estabelece um numero minimo de instrumentistas considerando
apenas os elementos presentes nas partituras. Isso nao impede que as pegas sejam
executadas por grupos menores, porém nestes casos havera a necessidade de
adaptagcao e até mesmo de se suprimir algumas das partes envolvidas, resultando

sempre em algum tipo de prejuizo para a obra.

2.2.2. Procedimentos composicionais similares

Embora o objetivo deste trabalho n&o fosse realizar uma analise
comparativa entre as pecgas, observamos ao longo do processo analitico a presenca
de procedimentos composicionais similares em Musica para orquestra de cordas
1946, Canto de amor e paz e Ponteio. Sao eles: a precisao da escrita e a liberdade

com relacdo a métrica estabelecida pelo compasso.
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2.2.2.1. Precisao na escrita

A escrita de Claudio Santoro se mostra bastante minuciosa no que diz
respeito aos andamentos (tempo), dindmicas e também com relagéo as indicagdes e
uso de técnicas especificas para a orquestra de cordas e seus instrumentos. Neste
sentido, as partituras ao apresentarem uma grande riqueza de detalhes, mostram ao
intérprete de um modo relativamente claro aquilo que Santoro desejava em
determinado trecho. Esta precisdo na escrita também significa que qualquer
acréscimo ou mudanga de dindmica, andamento e articulagdo devem ser

cuidadosamente pensados para n&o alterarem em demasia a concepgéao original da

peca.

Em Musica para orquestra de cordas 1946 e Canto de amor e paz o
compositor aponta ndo s6 os andamentos desejados, mas também os tempos
metrondmicos a serem seguidos. Ha também ao longo das duas pecgas indicagdes
detalhadas de dinamica e acentuag¢des a serem empregadas. O Ponteio, talvez por
ser uma peca de carater mais simples, apresenta um nivel de detalhamento menor.
Nela Santoro ndo aponta o tempo metrondmico e existem poucas indicacbes de

dindmica.

Ha ainda aquelas indicacdes que se referem especificamente ao uso da
orquestra de cordas. Como sabemos, além de compositor Santoro também era
regente e atuou por muitos anos como violinista de orquestra. Isso explica as
indicagdes detalhadas nas partituras de técnicas especificas para instrumentos de
corda como trémulo, pizzicato, senza vibrato, uso de surdina, cordas soltas e até
mesmo arcadas. Além disso, também observamos o emprego preciso de
articulagbes, acentos e ligaduras caracteristicas desses instrumentos que se
adequam perfeitamente ao uso do arco. Mas é na frequéncia e no uso que Santoro
faz dos divisi que observamos seu profundo conhecimento sobre a orquestra de
cordas. Em alguns casos, como ocorre em Canto de amor e paz, o compositor
chega a especificar inclusive a quantidade e o posicionamento dos instrumentistas
que deverao executar cada uma das vozes envolvidas. Por fim, Santoro também
realiza uma exploracdo timbristica e idiomatica da orquestra de cordas,

principalmente na criagao de efeitos de continuidade entre os diferentes naipes sem
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que haja quebra de sonoridade, possivel apenas pela grande semelhanga de timbre

existente entre estes instrumentos.

2.2.2.2. Liberdade com relagdo a métrica vigente

Um aspecto importante ligado ao elemento ritmico encontrado com muita
frequéncia nas trés pecas diz respeito a liberdade das intervengdes motivicas ou
tematicas em relagdo a métrica vigente, ou seja, aquela estabelecida pela formula de
compasso. Neste caso, quando utilizamos o termo “métrica”, estamos nos referindo
a relagao hierarquica de tempos fortes e fracos, existente dentro de cada compasso,

tipica da musica ocidental.

Os motivos e temas utilizados por Santoro possuem uma métrica regular,
porém suas intervengdes podem ocorrer em qualquer dos tempos do compasso,
mesmo quando possui carater tético. Isto contribui para o obscurecimento da
hierarquia esperada para a métrica corrente e aumenta a sensacdo de
independéncia da linha em questdo, gerando assim camadas sobrepostas
autbnomas que sao percebidas mais como simultaneidades sonoras do que como
linhas em conflito.
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2.3. MUSICA PARA ORQUESTRA DE CORDAS 1946

Musica para Orquestra de Cordas 1946 foi escrita no periodo em que
Claudio Santoro ainda participava ativamente do grupo Musica Viva. A pega foi
estreada em 1947 no Rio de Janeiro pela Orquestra Sinfénica Brasileira sob a
diregdo do regente italiano Oliviero de Fabritiis*®. Sua Unica edigdo data de 1965 e
foi realizada pela Universidade de Brasilia na época em que Santoro ocupava o
cargo de chefe do departamento de musica daquela instituicdo. A pega possui
apenas uma gravacgao disponivel realizada em 1978 na Sala Cecilia Meireles, no Rio
de Janeiro, pela Orquestra Sinfénica Nacional da Radio MEC, tendo o préprio

compositor como regente®”.

Ao intitular a peca como “Musica para Orquestra de Cordas 1946” Santoro
segue a tendéncia abstracionista dos compositores pertencentes ao Musica Viva
que buscavam a libertacdo da musica de qualquer influéncia extra musical, dai a
busca por titulos que se mostrassem “neutros”. De acordo com Neves (1981), para
estes compositores a propria substancia musical deveria impor sua loégica ao idioma
musical. Para isso havia a preocupacao de eliminar qualquer referéncia que nao

partisse da composigdo em si, a comegar pelos titulos®'.

A preocupacado fundamental deste periodo € a de libertar a
musica de todo relacionamento descritivo literario, retornando a
pureza absoluta — a musica tera em si mesma sua razao de
ser, independendo de qualquer programa e mesmo de
superestruturas formais. Isto reflete na abolicdo dos titulos
explicativos ou sugestivos, passando as obras a chamar-se
simplesmente ‘musica’ ou ‘peca’ (NEVES 1981, p.87).

A tendéncia de se evitar a colocacao de titulos que pudessem sugestionar
exteriormente a compreensao dos conteudos musicais nao era exclusivo do Musica

Viva, sendo encontrada em muitos daqueles compositores da chamada musica nova

* Oliviero de Fabrittis (1902-1982), regente italiano.

 Esta gravagio tem um importante valor historico ndo so por ser a Unica, mas também por ter como
regente o proprio compositor. Porém, as qualidades técnicas do dudio sdo bastante ruins a ponto de alguns
trechos serem quase inaudiveis.

> Podemos observar este fenomeno ndo apenas ao verificar o catilogo de obras de Santoro, mas
também os de Guerra-Peixe e Koellreutter até pelo menos 1947.

> Ver Capitulo 1 — O estilo Muisica Viva entre 1944 ¢ 1946, pp.28-32.
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como Schoenberg, Webern, Berg e de modo mais préximo, aos latino-americanos

ligados ao Grupo Renovacion, como Juan Carlos Paz e outros.

2.2.1. Aspectos gerais

Musica para orquestra de cordas 1946 apresenta uma linguagem atonal

com trechos caracterizados pelo uso livre dos procedimentos dodecafénicos. Este

estilo é tipico dos compositores ligados ao grupo Musica Viva e que foi descrito por

Neves (1981) como uma espécie de dodecafonismo “sui generis” brasileiro:

a série sera o elemento unificador, mas raramente a célula
geradora da composicao. As séries defectivas (com menos de
doze sons) ou o emprego seletivo (por razdes estritamente
musicais) das séries dodecafbnicas serdo elementos
constantes deste dodecafonismo brasileiro. (NEVES 1981,
p.102).

Esses compositores nao seguiam rigorosamente os procedimentos

comumente relacionados ao dodecafonismo, como vimos no capitulo anterior, mas

procuravam empregar as técnicas dodecafbnicas ao seu modo ou de acordo com a

conveniéncia. Em entrevista concedida a Raul do Valle no ano de 1976, o proprio

Santoro afirmaria a respeito de sua maneira de compor naquele periodo:

porque ali eu usava a técnica dodecafénica, mais como
elemento de unidade pra minha obra, do que como uma
camisa de forca. Porque eu sempre fui a favor da liberdade
sobre todos os aspectos. (in SOUZA 2003, p. 79)*%.

Podemos observar claramente em Musica para Orquestra de Cordas

1946 este estilo composicional tipico do Musica Viva. Na pecga, as séries ndo atuam

como elemento estruturador da composicdo, fornecendo apenas o conteudo

tematico, ou seja, servem somente como base para a construcdo dos temas

empregados. Além do mais, ndo ha um rigor no uso destas séries que sao

trabalhadas livremente possuindo por vezes menos de doze sons, repeticbes de

>* Gravagio transcrita pela autora.
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sons ao longo de uma mesma série ou ainda pela permuta de sons dentro de uma
mesma série®®. Preferimos por isso acompanhar o préprio compositor afirmando que
nela Santoro utiliza a técnica dos doze sons, sem classifica-la necessariamente

como dodecafdnica.

A fim de estabelecer uma linha interpretativa para Musica para Orquestra
de Cordas 1946 que pudesse se mostrar eficaz, partimos do principio de que além
dos aspectos relacionadas a sonoridade, melodia e ritmo, € necessario, sobretudo
compreender o processo de desenvolvimento musical da pecga, processo este
entendido de acordo com o conceito de LARUE (2011). Nas pegas escritas dentro do
sistema tonal, este processo de desenvolvimento € claramente perceptivel devido a
familiaridade com a linguagem. Em uma pecga atonal, ao contrario, tanto o
direcionamento das linhas quanto de toda a estrutura musical precisam ser
apontados com nitidez, neste caso pelo regente, para que se possa entender para
onde caminham as frases e como estas se desenvolvem e se relacionam com a

grande estrutura.

2.3.2. Estrutura formal

Como vimos no capitulo anterior Musica para Orquestra de Cordas 1946

esta dividida formalmente em cinco secdes maiores:

Parte A Parte B Parte B’ Parte A’ Coda
(c.1-17) (c.18-64) (c.64-114) (c.115-130) (c.131-136)
Adagio ‘ Allegro moderato ‘ Allegro moderato ’ Adagio ‘ Allegro moderato

Tabela 2.3.1: resumo formal de Musica para Orquestra de Cordas 1946

Como podemos observar na figura acima, ha na pegca uma simetria por
espelhamento da primeira a quarta parte A— B — B’ — A’. A Coda, ainda que de curta
duracao, quebra a simetria total da peca ao retomar os conteudos tematicos de B.
As partes estdo associadas a andamentos especificos aos quais Santoro indica

inclusive o tempo metrondmico desejado. Cada parte tera motivos caracteristicos,

>3 A construgdo das séries e seu uso serdo analisadas quando tratarmos dos aspectos melédicos.
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sendo que a coda utiliza o motivo inicial da parte B, estando por isso a ela
relacionada tematicamente. As mudancas de andamentos nao alteram apenas o
tempo musical corrente, mas também estao intrinsecamente ligadas ao carater geral
de cada parte. Estas mudangas sado os acontecimentos mais evidentes nos
momentos de articulagdo, porém outros aspectos atuam de maneira conjunta e
exercem grande influéncia na diferenciacdo destas partes. Sdo eles a sonoridade
empregada, os motivos e suas caracteristicas ritmico-melddicas, assim como o

desenvolvimento individual das partes que compdem a peca.

Com relacdo as alteracbes nas formulas de compasso que ocorrem
simultaneamente as mudancgas de andamento, estas ndo causam efeito significativo
sobre as bases métricas da peca, como seria de se esperar. Isto pode ser explicado
pelo fato de que Santoro utiliza na peca uma escrita em que a métrica, entendida
aqui como o estabelecimento de uma hierarquia no interior de cada compasso, nao
exerce grande influéncia sobre o texto musical®. Em Mdsica para Orquestra de
Cordas 1946, tanto os motivos e temas quanto as articulagdes internas que
seccionam as partes em seg¢des menores, nao coincidem necessariamente com
aqueles que corresponderiam hierarquicamente aos tempos fortes do compasso.
Sendo assim, podem aparecer em qualquer dos tempos que constituem o

compasso, tornando a métrica estabelecida irrelevante.

Ha ainda em toda peca, do ponto de vista melddico, certa recorréncia
sonora na nota D6, uma vez que os motivos originais das partes A, B, B’ e Coda, em

sua maioria, sdo iniciados nesta altura.

>* Caracteristica comum as trés pecas analisadas, como vimos na introdugio deste capitulo.



2.3.3. O Processo de Desenvolvimento

2.3.3.1. As Partes Ae A’
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As partes A e A’ estdo divididas em pequenas secbes articuladas

principalmente pelas alteracbes do material motivico e pela sonoridade empregada.

Estes médulos tém uma dimensao bastante reduzida, em sua maioria com duragao

de cerca de dois compassos, como podemos ver nas tabelas abaixo:

PARTE A (c.1-17)

Compasso™ | Material motivico Sonoridade
c.1-2 Motivo original (em Do) Melodia acompanhada — registro agudo
(violino 1 a 4 soli)
c.3-4 Repeticao literal Melodia acompanhada — registro agudo
(violino 1, violino 2 e viola em tutti)
c.5-6 Motivo transposto para quarta justa | Monofénico: registro grave (violoncelo e
acima e expandido ao final contrabaixo)
c.7-8 Motivo reduzido Melodia acompanhada (violino 1 + tutti)
c.9-12 Variagdo melddica sobre a mesma | Imitativo do registro grave para o agudo
base ritmica
c.12-14 Variagao Melodia acompanhada (violino 1 + tutti)
c.14-17 Motivo transposto para segunda | Melodia acompanhada — registro grave

maior acima

(apenas violoncelos)

Tabela 2.3.2: divisdo em se¢des da Parte A

PARTE A’ (c.115-130)

>> Os compassos indicados nestas quatro tabelas se referem a localizagio dos trechos na partitura e nio &
sua duragdo. Como veremos ao analisar os aspectos ritmicos, a escrita de Santoro muitas vezes ignora a
hierarquia métrica e por esta razdo os motivos podem iniciar em qualquer tempo do compasso.
Consequentemente, algumas articulagdes ocorrem no decorrer do compasso e por isso aparecem colunas
aparecem com as mesmas indicagdes de compasso, ndo implicando necessariamente em sobreposi¢des. Estas
serdo apontadas quando ocorrerem.
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Compasso Material tematico Sonoridade
c.115-116 Homofbnico (Tultti)
c.117-118 Motivo retrégrado incompleto | Melodia acompanhada (violino 1 + tutti)

transposto para segunda maior

acima
c.119-122 Variagdo sobre o motivo original | Imitativo do registro grave para o agudo
(correspondente a c.9-12,

transposto para quinta justa acima)

c.122-123 Variagdo (correspondente a c.12- | Melodia acompanhada (violino 1 + Tutti)
14, transposto para quinta justa

acima)

c.124-125 Motivo original transposto para terca | Melodia acompanhada (violino 1 + Tutti)

menor acima

c.126-128 Variagao sobre o motivo retrégrado | Violoncelo e contrabaixo

c.128-130 Motivo retrégrado completo na | Melodia acompanhada (violino 1 + Tutti)

altura original

Tabela 2.3.3: divisdo em seg¢des da Parte A’

A Parte A é constituida por um motivo principal que serve de fundamento
para toda a secdo, sendo acompanhado por uma textura acordica. O motivo é
elaborado de diversas formas, como aponta a tabela acima, e as transformacgdes
motivicas sdo tanto melddicas quanto ritmicas, porém, observamos que na maioria
das vezes os padrdoes ritmicos tendem a ser mantidos ao longo destas
transformacgdes, preservando a unidade da secao. As Partes A e A’ apresentam uma
atividade ritmica menor, assim como harmonias menos dissonantes, fazendo com

que sejam percebidas como zonas de menor tensao.

A Parte A’ constitui uma espécie de recapitulagdo da Parte A. Nela
aparecem o motivo original e todas as suas alteragbes apresentadas anteriormente,
sendo, porém transpostos para quinta justa ou terca menor acima. Observamos
também a inclusdo da versado retrograda do motivo original (melddica, ritmica e
harménica), ausente na Parte A, e que aparecera de forma incompleta no c.117 e

completa ao final da se¢ao (¢.128-130):
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Ex.2.3.2: Motivo original retrégrado (c.128-130)

As Partes Be B’
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As Partes B e B’ também estdo divididas em subsegdes, porém com

dimensdes maiores que aquelas encontradas nas Partes A e A'. Estas divisdes

possuem articulagdes claras e se dao por mudangas motivicas e de sonoridade.

Serdao nas Partes B e B’ que encontraremos algumas influéncias da escrita

dodecafdnica, como por exemplo, a utilizagdo de séries de notas na construgao dos

motivos empregados. Entretanto, como dissemos anteriormente, este uso sera livre

e nao implicara necessariamente na aplicacdo dos procedimentos tradicionalmente

vinculados ao dodecafonismo. As tabelas abaixo apresentam as divisdes das partes

BeB"



PARTE B (c.18-63)

Compasso Material motivico Sonoridade

c.18-26 Motivo “@” e Motivo “b” (os dois | Contraponto a duas vozes entre registro
baseados melodicamente na Série | agudo (violinos e viola) e registro grave
1) (violoncelo e contrabaixo)

c.27-32 Motivo “b” Contraponto imitativo do registro grave

para o agudo (tutti)

c.33-44 Motivo “c” (baseado melodicamente | Contraponto imitativo do registro agudo
na Série 1) para o grave (violinos, viola e violoncelo)

c.40-50”° Motivo “d” (baseado melodicamente | Contraponto imitativo do grave para o
na Série 2) agudo (viola e violinos)

c.50-63 Motivo acérdico e motivo dos | Homofénico com adicdo dos naipes do

graves (a partir do c.54)

registro grave para o0 agudo e
sobreposi¢do de camadas com oposi¢ao
entre registro agudo (violinos e viola) e
registro grave (violoncelo e contrabaixo) a

partir do c.54.

Tabela 2.3.4: divisao em segdes da Parte B
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°% Entre os ¢.40-44 ha uma sobreposi¢do de camadas e que tem como consequéncia a justaposi¢do dos

[IP L)

motivos “c” e

“d”. Por isso estes compassos aparecem compartilhados entre as duas linhas desta tabela.



PARTE B’ (c.64-114)

Compasso Material motivico Sonoridade
c.64-74 Motivo “e” (baseado melodicamente | Contraponto imitativo no registro agudo
na Série 3) (violinos) e sobreposicdo de camadas
com oposicdo entre registro agudo e
grave a partir do c.68.
c.74-80 Secéao acérdica e motivo “e” Sobreposi¢ao de camadas com oposi¢ao
de registros grave (motivo “e€”) e agudo
(acordes/homofdnica)
c.81-97 Sobreposicao motivica: motivos “a”, | Contraponto imitativo — tutti
“d” e motivo acordico
c.97-111 Motivo acérdico e motivo dos | Homofénico com adicdo dos naipes do
graves (a partr do c.101). | registro grave para o0 agudo e
Corresponde aos ¢.50-63 | sobreposi¢cdo de camadas com oposi¢cao
transposto para segunda menor e | entre registro agudo (violinos e viola) e
maior acima. registro grave (violoncelo e contrabaixo) a
partir do ¢.101.
c.112-114 Secéao acordica Homofénica — tutti exceto contrabaixo
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Tabela 2.2.5: divisdo em seg¢des da Parte B’

Como mostram as tabelas acima, o contraponto imitativo sera a textura
caracteristica das partes B e B'. Os poucos momentos homofdnicos destas secoes,
aos quais chamamos de sec¢des acordicas, também estdo baseados em complexos
sonoros de quartas sobrepostas, assim como ocorre nas seg¢des A e A'. Entretanto,
devido a quantidade de sons simultaneos implicados nestes trechos, percebemos
um nivel maior de tenséo, resultado das dissonancias geradas por estes acordes. Os
motivos encontrados estao baseados em trés diferentes séries: os motivos “a”, “b” e
“c” na Série 1, o motivo “d” na Série 2 e o motivo “e” na Série 3°’. Os motivos “a”, “b”,

c’ e “e” possuem relagdes ritmicas estreitas e compartilham os mesmos padroes.

Esta similaridade ritmica existente entre os motivos sera responsavel pela

manutencdo da unidade no decorrer das secgoes.

°7 Sobre as Séries e motivos delas derivados ver aspectos melédicos.
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A parte B’ pode ser entendida como uma repetigdo variada de B. Embora
o motivo inicial utilize uma série melodicamente diferente daquela usada na parte
anterior, seu conteudo ritmico faz com que seja percebida como uma espécie de
recapitulagcao daquela. Porém, a parte B’ se mostrara mais tensa devido ao trecho
que vai do c¢.81 ao c.111. Os ¢.81-97 apresentam uma grande atividade decorrente
da sobreposicdo tematica, sendo que o tema “d” aparecera com paralelismos de
quartas, aumentando ainda mais a tensdo. Ja os c¢.97 a c.111, reapresentam a
secao acordica, porém em uma altura mais aguda. Os compassos finais atuam como

transicao para a parte A’.

2.3.3.3. Coda

Os ultimos seis compassos da peca, aos quais chamamos de Coda,
atuam como um retorno aos conteudos tematicos da secido B, apresentando o
motivo “a”. Esta recorréncia sera em unissono e ff, dando origem aos acordes finais,
que assim como as segdes acordicas, estdo baseados em sobreposicbes de

quartas.

2.3.4. Aspectos de Sonoridade

Em Musica para Orquestra de Cordas 1946, as sonoridades possuem
uma participacao relevante na definicdo das areas tematicas instituidas pelas partes
A e A’ por um lado e B, B’ e coda por outro. Nas partes A e A, a sonoridade
caracteristica esta baseada na relagdo de tema e acompanhamento, sendo os
acompanhamentos  predominantemente  acoérdicos, ainda que  ocorram
esporadicamente pequenos trechos de carater imitativo. Estes acordes sao
formados por complexos de quartas sobrepostas, como ocorre nos compassos

iniciais da peca:
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Ex.2.3.3: Motivo Original (c.1-2)

As dindmicas indicadas pelo compositor resultam em movimentos de
crescendo e decrescendo, como observado na figura acima, os quais se repetem ao
longo de toda secao, ocorrendo a cada exposigdo motivica. Na Parte A existe uma
pequena amplitude dindmica que varia entre pp e mf, ou seja, o volume sonoro é
pequeno. Em A’ esta variagdo € bem maior, variando entre pp e ff, sendo que as
dindmicas f e ff estdo reservadas para a versao retrégrada do motivo, que aparece

exclusivamente nesta secao nos c.117 e ¢.128-129.

Ja as partes B e B’ sao caracterizadas pela existéncia de camadas
independentes atuando simultaneamente e que estdo relacionadas a textura
contrapontistica, tipica destas partes, ou entdo ao desenvolvimento de melodias
autdbnomas nos naipes de violoncelo e contrabaixo, gerando assim uma polarizagao
entre o registro grave e os registros médio-agudo representado pelos naipes de viola
e violinos. Nas texturas contrapontisticas Santoro utiliza principalmente recursos
imitativos entre os naipes que ora se assemelham a pequenos fugatos, ora
constituem verdadeiros stretti. Em ambos os casos, as entradas das vozes resultam
num movimento de crescendo que afeta a dindmica implicita, uma vez que o
adensamento da trama aumenta as tensdes entre as vozes e a atividade ritmica.
Este movimento é reforcado nos trechos onde os ciclos imitativos se dao do registro

grave para o agudo:
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Ex.2.3.4: entradas imitativas do registro grave para o agudo (c.27-30)
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Ex.2.3.5: entradas imitativas do registro grave para o agudo (c.44-47)

Este mesmo recurso de entradas imitativas do registro grave para o
agudo também ¢ utilizado na parte A, embora neste caso o material motivico sofra
alteracdes melddicas a cada nova exposi¢cdo, mantendo apenas seu aspecto ritmico,

como mostra o exemplo abaixo:
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Ex.2.3.6: entradas imitativas do registro grave para o agudo (c.9-12)

Em B’, entre os ¢.81-97, encontramos aquele que sera o trecho mais
tenso de toda a peca, quando observamos a apresentacdo simultanea de todas as
séries que aparecem na parte B. Conjuntamente a sobreposi¢do tematica, Santoro
emprega paralelismos de quartas e dobramentos que aumentam nao s6 a densidade
da textura, mas amplificam o nivel de dissonancia existente, além de dinédmicas fe ff

e acentos.

Os trechos de textura homofénica (c.50-60 e ¢.97-109) sdo construidos
pela sobreposicao de quartas e apresentam em sua constituicado geral um crescendo
que se da tanto pela dinamica escrita quanto pelo acréscimo das vozes que ocorre

do registro grave para o agudo:



86

n e~ . {2
P hﬁ&ﬁ
violino 1 Hes —¢ s F | £
& =
7 g
JIf dresc.
9 P —— — ST X 1
violino 2 {fes = = F.. ﬁ. e 1
o P
: ﬁ cresc.
P
F" HoptoL: be  be be be  pebe
. | IERY - o :: : - I 7] 1/ I I I D
viola HES 4 I T | r— ] ———
ey ! 7 |
cresc. > _ | ==
ho h h>' % L bZib3: bi \i'b b;:
2 BrnEE g g 8 SE Se=T S
violoncelo i{b‘é 5t e I ‘UUP ‘r}uﬂ: = — — ) } —_—1
; F ﬁ&ﬁg | Py —
Ccresc.
‘ontrabaixo FE - K e - -
contrabaixo [ be r
=

Ex.2.3.7: trecho homofdnico com sobreposig¢édo de quartas (¢.50-53)

Porém, a partir do ¢.54, Santoro introduz uma linha independente nos

graves que se opde a camada homofénica pelo seu carater melédico (ou horizontal)
e também pelo registro utilizado:
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Ex.2.3.8: camadas independentes e com oposi¢ao de registro (¢.54-60)
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Algo similar ocorre entre os ¢.74-79:
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Ex.2.3.9: camadas independentes e com oposicao de registros (c.74-79)

A polarizagao entre os registros grave e agudo também esta presente no
trecho entre os ¢.68-74, mas de forma mais sutil. Neste caso a oposicao se da entre
a textura contrapontistica apresentada pelos violinos sobre a Série 3%,
melodicamente sinuosa e bastante ativa do ponto de vista ritmico e a melodia
executada pelos violoncelos que nao esta relacionada a série, possuindo

caracteristicas mais lineares e com menor atividade ritmica.

2.3.5. Aspectos harmdnicos

Por se tratar de uma peca atonal, Musica para Orquestra de Cordas 1946
nao apresenta entre as partes qualquer tipo de polarizagdo harménica que se
assemelhe aqueles procedimentos ligados a tonalidade. Mas podemos estabelecer,
de acordo com o nivel de dissonancia encontrado, relagdes tensionais entre as
partes € mesmo no interior de cada uma delas. Deste modo, podemos afirmar que

as partes B e B’, por possuirem complexos acordicos com um nivel de dissonancia

*% Ver esta série em aspectos melédicos.
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superior aos das partes A e A’, sdo percebidas como as regides de maior tenséo

dentro da estrutura geral da peca.

Nos trechos onde observamos a presenca de formacgdes acordicas,
Santoro utiliza principalmente harmonias baseadas na sobreposicido de quartas.
Estes acordes aparecem tanto em sua posicdo fundamental quanto invertidos e
podem variar desde formacdes mais simples de trés ou quatro sons até complexos
de sete sons, estes encontrados nas partes B e B'. Abaixo estdo alguns exemplos

destes complexos:
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Ex.2.3.11: complexos harmdnicos de quarta (c.50-53)
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Ex.2.3.12: complexos harménicos de quarta (c.54-60)

Os exemplos acima mostram como os acordes presentes nas partes A e
A’, por estarem constituidos basicamente sobre quartas justas se apresentam menos

dissonantes. Os acordes das partes B e B’, além de conterem um nimero maior de
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sons, também utilizam quartas aumentadas e inversdes em suas formacgoes,

resultando em grande tensdo harménica.

2.3.6. Aspectos melddicos

O contraste existente entre as sec¢des A e B, do ponto de vista melédico,
diz respeito tanto a construcdo dos motivos presentes como também a maneira com
que o compositor trabalha esses motivos. As melodias presentes nas partes Ae A,
embora curtas, utilizam grande fragdo da gama dos doze sons, sem, no entanto
constituirem séries dodecafénicas. Podemos observar a existéncia de um motivo
principal, exposto nos dois primeiros compassos da peca, e que serve como matriz

para todas as melodias subsequentes:
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Ex.2.3.13: motivo melédico principal das partes A e A’ (c.1-2)

O motivo e suas derivagbes possuem uma amplitude melédica reduzida e
maior linearidade quando comparados aqueles das sec¢des B e coda. Neles ainda
predominam os intervalos diatdnicos, cromaticos e saltos que ndo ultrapassam uma
quarta justa, o que lhes confere pouca tensdo. Deste modo, os poucos saltos que
extrapolam essa distancia tém um significado bastante expressivo, sendo ainda

reforgados por coincidirem com os picos das dinamicas indicadas por Santoro.

Ja os temas encontrados nas partes B e B’ possuem uma extensao
melddica bastante ampla e fazem uso de grande quantidade de saltos. Estes temas
sdo construidos a partir de séries dodecafénicas que Santoro utiliza com grande

liberdade. As séries e consequentemente os temas delas derivados sao utilizados ao
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longo da pega tanto em suas alturas originais quanto transpostos para outras

alturas, como vimos ao tratar do processo de desenvolvimento da pega®.

Abaixo apresentamos as trés séries encontradas e que sao aqui
apresentadas de acordo com sua primeira aparicio®:

Série 1: [C=0] [0, 7, 0, 5, 1, 11, 2, 9, 10, 3, 8, 6, 4, 3]
Série 2: [C#=0][0, 1, 8,3, 9,2, 4,6, 1, 8, 3, 9]

Série 3: [C=0] [0, 10, 6, 11, 9,5, 3,8,1,4,7, 2]

A Série 1 é exposta originalmente entre os ¢.18-39 e dara origem a trés

temas®":
s
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Ex.2.3.14: tema “a” da Série 1 (¢.18-20)
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Ex.2.3.15: tema “b” da Série 1 (c.21-23)

> Ver processo de desenvolvimento.
% Para as séries usamos o sistema sugerido por Lester (1989).
% Conforme apresentamos anteriormente quando tratamos do desenvolvimento da pega.
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Ex.2.3.16: tema “c” da Série 1 (c.33-35)

Podemos observar que Santoro nao utiliza a Série 1 de maneira estrita,
confirmando o depoimento do préprio compositor sobre o uso livre das técnicas
dodecafénicas®. Algumas destas liberdades encontradas em Mdsica para Orquestra
de Cordas 1946 constituem pequenos desvios melédicos ou variagdes em relagao
as séries originais. Sao elas: a repeticdo de sons antes que a série tenha sido
completada e o ndao cumprimento de sua ordem inicial, como mostra o quadro

comparativo entre os trés temas baseados na Série 1:

Tema “a™ | 0 7 0 5 111 2 9 10 3 8 6 4 3

Tema “b™ 3705011129 10 3 8 6 4

Tema“c |0 2 7 5 1 1 9 10 3 8 6 4

Tabela 2.3.6: comparacgao dos temas formados a partir da Série 1

A partir da tabela acima podemos estabelecer uma breve comparagao
entre o tema “a”, tomado aqui como referéncia por ser o primeiro a aparecer no
decorrer da peca. O tema “b” subverte a ordem da série, iniciando com aquele que
deveria ser o ultimo som (aqui representado pelo niumero trés). Ja o tema “c” desloca
o0 som representado pelo numero dois para a segunda posi¢céo, além de suprimir as

recorréncias do numero zero ao longo do tema.

62 Conforme o depoimento do préprio compositor.
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Nos trés temas, ainda que os sons utilizados sejam os mesmos ou
ligeiramente alterados, o reconhecimento melddico da série fica obscurecido pelo
fato de que para cada tema Santoro emprega uma estrutura ritmica diferente.
Embora procedam de um mesmo conteudo melddico, que é a Série 1, o fato de
serem ritmicamente diferentes faz com que os trés temas sejam percebidos como
temas distintos.

A Série 2 aparece entre os ¢.36-37 como uma antecipagao motivica e
somente a partir do ¢.40 sua presenga se torna constante. Neste compasso tem
inicio a sobreposicdo dos temas “c”’ e “d”, que estdo baseados melodicamente em
séries distintas. A série 2 origina apenas um tema que em suas aparigdes sofrera

pequenas variacdes nos finais:
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Ex.2.3.17: tema d formado a partir da Série 2 (¢.36-37)

A Série 3 aparece apenas na Parte B’, ocupando toda sua porgéao inicial

(c.64-80) e assim como a Série 2, também dara origem a somente um tema :
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Ex.2.3.18: tema e formado a partir da Série 3 (c.64-65)



94

2.3.7. Aspectos ritmicos

Em Musica para orquestra de cordas 1946 o elemento ritmico possui uma
funcdo fundamental no estabelecimento das areas tematicas, atuando no plano geral
de modo decisivo para a segmentacdo da pega em grandes partes. Este fato
ocorrera nao apenas pelas mudancas de andamentos, que sdo os eventos mais
nitidos destas articulagdes, mas também pela manutengdo da unidade tematica
destas partes, estabelecendo padrdes ritmicos especificos que serdo utilizados ao

longo de toda secgao.

O ritmo também sera importante para a caracterizacdo das sonoridades
gerais das partes ao estabelecer niveis de atividade diferenciados entre as secgoes.
As partes A e A’ apresentam uma atividade ritmica bastante reduzida quando
comparadas as partes B e B’. Isto se deve tanto ao tamanho dos motivos e temas
utilizados em cada parte, quanto ao tipo de sonoridade empregada por Santoro. Em
A e A’ predominam uma textura de melodia acompanhada, sendo este
acompanhamento no geral homofénico, o que confere a se¢do uma sensagao maior
de estabilidade. Em B e B’ a textura corrente sera contrapontistica e com uma
atividade ritmica que tende a aumentar a medida que as vozes se proliferam ao

longo do desenvolvimento destas partes, fazendo com que parega mais instavel.
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2.3.7.1. Configuragdes ritmicas dos motivos

Na parte A observamos que enquanto os motivos variam do ponto de
vista melddico, ritmicamente possuem a mesma configuragdo ou entdo pequenas
variagbes que nado chegam a ser significativas. De um modo geral as variagdes
estdo baseadas nas mesmas células ritmicas presentes no motivo inicial, podendo

ter a sua ordem alterada ou mesmo ser invertida:

O

N

Ex.2.3.19: configuragdo ritmica do motivo prinicipal da parte A (c.1-2)

Nas partes B e B’ o ritmo tera uma atuacdo dupla: se por um lado
colabora para a manutengao da unidade tematica, ja que sao utilizados os mesmos
padrdes ritmicos ao longo de toda secéo, por outro sera ele o responsavel pela sua
subdivisdo em frases, uma vez que os trés primeiros temas possuem 0 mesmo
conteudo melddico (estdo baseados na Série 1), diferenciando-se apenas por sua
constituicdo ritmica. Abaixo apresentamos estes trés temas que possuem a mesma
sequéncia melddica, mas apresentam construg¢des ritmicas diferentes. Ao utilizarem
0s mesmos padroes ritmicos, podemos atribuir-lhes certo grau de parentesco, como

demonstram as figuras abaixo:

Ex.2.3.20: padrao r'tmico caracteristico dos temas a, b e ¢ da parte B

Ex.2.3.21: configuragéo ritmica do tema “a” da parte B (c.18-20)
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Ex.2.3.22: configuragao ritmica do tema “b” da parte B (¢.21-23)

Ex.2.3.23: configuragao ritmica do tema “c” da parte B (¢.33-35)

Do ponto de vista ritmico, o tema “d” difere dos demais por incorporar o

padrao de quatro semicolcheias:

3

W T TEN

Ex.2.3.24: configuragao ritmica do tema “d” da parte B (¢.36-37)

O tema “e”, apesar de ser estruturado por uma série melddica diferente, a
Série 3, representa um retorno a padronizacgao ritmica dos temas ligados a Serie 1,
criando assim uma forte associagao tematica entre as porgdes iniciais de B e B’. O
fato de os padrées empregados serem 0s mesmos gera uma correspondéncia entre
as duas partes e consequentemente a sensacdo de unidade uma vez que o
elemento ritmico € mais eficiente que o melddico (ou as alturas sonoras) para o

reconhecimento tematico:
3 3

Ex.2.3.25: configuragéo ritmica do tema “e” da parte B (c.64-65)
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2.2.7.2. Sobre as liberdades ritmica e métrica

Em Mudsica para orquestra de cordas 1946 as intervengdes motivicas
possuem grande liberdade com relagdo a métrica vigente. Na parte A, as retomadas
motivicas ocorrem em qualquer dos trés tempos do compasso. Por possuirem
carater tético, o fato dos motivos se iniciarem em um tempo que n&o seja o primeiro

obscurece a hierarquia esperada para a métrica indicada:

Ex.2.3.26: primeira apari¢gdo do motivo original (c.1-2)

]
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Ex.2.3.27: reapresentagdo do mesmo motivo (14-16)
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Ex.2.3.28: motivo retrogrado — parte A’ (117)
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Ex.2.3.29: outra aparigdo do motivo retrogrado — parte A’ (¢.128-130)

As figuras acima mostram os mesmos motivos sendo iniciado em tempos
diferentes do compasso, sem que isso altere sua percepgao ritmica. Os exemplos
2.1.26 e 2.1.27 apresentam o motivo principal da parte A. Ja os exemplos 2.1.28 e

2.1.29 apresentam as duas apari¢des deste mesmo motivo na parte A’ em forma
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retrégrada. Outras articulagdes motivicas presentes na parte A e que apesar de seu

carater tético ocorrem em tempos fracos do compasso estdo no c.7 e ¢c.12.

Esta caracteristica também esta presente nas partes B e B’, muito em
funcao de suas propriedades contrapontisticas. Os temas, quando tomados de forma
isolada, possuem uma estrutura irregular que obscurece a percepgdao de uma
métrica interna. Além da figuragao ritmica, também contribuem para este fenédmeno
o acréscimo de ligaduras e acentos irregulares. O tema “d” (¢.36-37) € o0 unico que
possui uma estrutura regular, porém, apesar de possuir internamente uma
ordenacado quaternaria clara, suas intervencdes variam com relagdo aos tempos
métricos e somente por acaso coincidem com aquele que seria o tempo forte do

compasso, como ocorre no trecho entre os ¢.40-47.

Também as entradas imitativas ndo seguem um ciclo regular, podendo
ocorrer em qualquer tempo do compasso e em qualquer intervalo de tempo. Nestes
casos, as barras de compasso atuam muito mais como pontos de orientagao para a
densa trama de contraponto que possui linhas altamente independentes, sem
exercer uma finalidade métrica propriamente dita, isto €, ndao impdem uma hierarquia

regular entre os tempos constituintes.

Por fim, observamos a instalagdo de modulos ternarios provisérios onde a
métrica vigente € quaternaria. Isto ocorre tanto através da criagéo de ciclos imitativos

(c.33-35) ou pela propria figuragao ritmica (c.50-53):

3 P
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Ex.2.3.30: ciclos ternarios por imitagéo (c.33-35)
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Ex.2.3.31: ciclos ternarios homofénicos (c.50-53)
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2.4. CANTO DE AMOR E PAZ

A Unica edigao disponivel até o momento de Canto de Amor e Paz traz
como data de composicdo o ano de 1951, correspondendo a um periodo em que se
registram poucas composigdes de Santoro. Embora a edicdo ndo aponte o local, a
peca foi escrita provavelmente no Rio de Janeiro, cidade onde o compositor morou
entre 1950 e 1953. Segundo MARIZ (1994), a primeira execugao publica da peca
aconteceu em 1951, no Rio de Janeiro, com a Orquestra Sinfénica Brasileira sob a
regéncia de Eleazar de Carvalho. A primeira gravagédo foi realizada pelo selo
“Independéncia” em 1954 no Rio de Janeiro, sob a regéncia do proprio compositor,
tendo sido regravada em 1988 pelo selo “Eldorado” com a Orquestra Sinfénica do
Teatro Nacional de Brasilia, também sob a regéncia de Claudio Santoro. A peca
também foi premiada em 1953 com a medalha de ouro concedida pelo Conselho

Mundial da Paz®.

O titulo da peca faz referéncia a tematica da paz mundial, que adquiriu
uma grande importancia nos meios socialistas a partir do final da Segunda Guerra
Mundial em funcéo dos efeitos devastadores da guerra em si e pelo surgimento de
armas com grande capacidade de destruicdo, como a bomba atémica. Suas origens,
porém remontam ao préprio Marx, para quem a eliminagdo das classes sociais (e
consequentemente dos conflitos existentes entre elas), faria emergir uma nova
sociedade baseada numa cultura de paz e fraternidade entre todos os seres
humanos®. Pelo fato de Santoro ser um militante declarado da causa socialista no
periodo em que Canto de amor e paz foi composta, o titulo pode ser visto como um

reflexo de seu engajamento eu engajamento politico e ideoldgico®.

% Organizagdo de carater socialista formada apés a segunda guerra com o objetivo de promover o
desarmamento mundial e combater as politicas imperialistas. Segundo MARIZ (1994), o diploma de premiagao
de Santoro foi assinado pelo entdo presidente da institui¢do, Frédéric Joliot-Curie (fisico e quimico francés) e por
Pietro Nenni (politico italiano).

 Ver HOBSBAWM (2011), p.53-66.

% A tematica ¢ recorrente para Santoro, tanto que sua quarta sinfonia, escrita em 1954, receberia o nome
de “Sinfonia da Paz”. Segundo MARIZ (1994), na estreia desta sinfonia no Teatro Municipal do Rio de Janeiro
em 1954, Santoro teria sido, por razdes politicas, obrigado a retirar o titulo do programa sem o qual a pega ndo
poderia ser executada.
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O proprio fato de a pega possuir um titulo pode ser visto como
consequéncia do posicionamento ideolégico do compositor. A aplicagao de titulos a
obras musicais consistiu numa das praticas advogadas pelos adeptos do realismo
socialista alinhados ao pensamento de Zdanov®, caso de Santoro, a fim de
possibilitar ligagdes ou interpretacbes de natureza extramusical que tornassem as

obras instrumentais mais compreensiveis ao grande publico®”.

Entretanto, Canto de amor e paz nao possui um programa ou outras
informacdes extramusicais, apenas o titulo que por si sé ndo é capaz de estabelecer
um entendimento que nao esteja restrito ao ambito musical. Os proprios termos
“‘amor” e “paz” possuem um carater extremamente subjetivo que praticamente
impossibilitam sua representacdo musical direta®. Assim, ndo €& possivel
estabelecer conexdes claras e inequivocas entre a musica escrita e ideias externas
a serem expressas ou representadas na pecga e qualquer inferéncia neste sentido,
ainda que possivel, acreditamos ser mera especulagao pessoal e musicalmente nao
comprovavel. Deste modo, torna-se imprescindivel buscar uma linha interpretativa
capaz de fornecer elementos que propiciem um caminho confiavel ao intérprete,

tendo como ponto de partida necessario apenas os aspectos musicais da peca.

Em funcéo disso, ndo podemos considera-la como uma obra programatica
ou mesmo realista®, pelo menos no sentido de que ndo é possivel estabelecer
conexdes diretas e inequivocas entre a musica escrita e as ideias a serem

expressas ou representadas na obra.

% Sobre o realismo socialista ver capitulo 1.

%7 Isso se deve ao carater hermético da musica instrumental abstrata que exige uma compreensio
minima da linguagem para que possa ser completamente inteligivel. O mesmo ndo ocorre com a musica
programatica ou vocal (ou ocorre num nivel bastante inferior) uma vez que estes géneros possuem elementos
extramusicais (imagens, textos, historias, etc.) que atuam como mediadores para uma maior compreensdo das
obras.

% por representacao direta queremos dizer que estes termos ndo podem ser imitados ou
mimetizados musicalmente por terem uma conotagao abstrata.

% Realismo aqui deve ser entendido de acordo com os principios do realismo socialista proposto pela
corrente zdanovista. Porém, ressaltamos que o carater naturalista defendido por esta corrente para as artes ndo se
estende a toda arte chamada realista e que tem seus fundamentos no marxismo. Uma visdo mais ampla sobre o
assunto ¢ apresentada em KONDER (2013).
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2.4.1. Aspectos gerais

Canto de amor e paz foi escrita para orquestra de cordas, consistindo em
um unico movimento de 261 compassos com duragao aproximada de 11 minutos. A
linguagem utilizada na peca é diversificada e varia entre a modal e a atonal, sendo
também empregadas estruturas de quartas (principalmente no acompanhamento),

nao havendo, porém, referéncias a funcionalidade tonal em qualquer nivel estrutural.

Com relacdo a forma, a peca ndo se enquadra nos esteredtipos
convencionais, possuindo uma construgao particular em que diversas secdes se
alternam ao longo de toda pega. Os contrastes existentes entre as se¢des se devem
principalmente a fatores tematicos e motivicos, diferenciando-se por aspectos
texturais, métricos e de linguagem empregada. Estas se¢des também possuem
funcdes proprias dentro da estrutura geral de Canto de amor e paz, como
analisaremos mais tarde quando tratarmos especificamente dos aspectos formais.
Antes, porém, examinaremos os motivos utilizados por Santoro, ja que suas

qualidades exercem uma influéncia fundamental na organizagao da peca.

2.4.2. Aspectos Motivicos

Os motivos presentes em Canto de amor e paz participam ativamente do
desenvolvimento musical e na organizagao formal da peca. O carater e a natureza
de cada motivo precisam ser levados em consideragao pelos intérpretes devido a
sua influéncia sobre a funcdo das seg¢bes onde estdo inseridos, influindo,
consequentemente na interagdo das secdes entre si e também no relacionamento
de uma secéao especifica com o todo. O desenvolvimento da peca se da justamente
a partir da ligacao existente entre o carater dos motivos e a funcionalidade de suas
respectivas seg¢des, sem que se possa definir qual dos agentes possui ascendéncia

sobre o outro.
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Apesar de serem muitas as se¢des’® em Canto de amor e paz, podemos
observar ao longo de toda pega a presenca de dois motivos que fornecem conteudo
musical para a maior parte destas sec¢des, resguardando sua unidade formal e
evitando que a peca parega rapsodica ou excessivamente fragmentada. Estes
motivos sao recorrentes, aparecendo tanto na sua forma original quanto alterada e
relacionam-se com as sec¢des construidas sobre as métricas ternarias compostas
(9/8 na sua maior parte e 6/8 em alguns poucos compassos). Devido as
caracteristicas principais destes dois motivos e das sec¢des onde eles estao

inseridos, nds os chamaremos doravante de Motivo Modal e Motivo Ritmico’".

Mas esses ndao sdo os unicos motivos presentes na peca. As segdes com
métrica binaria ou quaternaria, e que representam zonas de grande contraste dentro
da estrutura geral da pecga, possuem motivos préprios que se opdem aos anteriores
por apresentarem uma ritmica de carater binaria e escrita acentuadamente

cromatica. A estes chamaremos de Motivo Atonal e Motivo Cromatico.

Os motivos utilizados por Santoro, além das propriedades ritmicas e
melddicas, também estdo associados a sonoridades especificas que envolvem
textura, timbre e registro. Estas sonoridades atuam de maneira complementar aos
motivos na definicdo de areas tematicas ao criarem ambientes sonoros a eles
relacionados. Por isso, como consequéncia da grande alternéncia de seg¢des com
conteudos motivicos diferentes, também teremos uma grande alternancia de

sonoridades.

2.4.2.1. Motivo Modal

O Motivo Modal possui um contorno melddico especifico baseado em
pequenos saltos (na sua maior parte segundas e tergas, eventualmente quarta
justa), e que expressa o modo caracteristico da se¢cao. Nao ha em sua construgao

original tensdes intervalares como cromatismos, grandes saltos ou intervalos

7% A pega foi dividida em segdes as quais foram atribuidas letras do alfabeto.
' Os motivos serdo analisados individualmente a seguir.
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dissonantes, o que Ihe confere maior estabilidade quando comparado aos outros
motivos da peca’®. Além disso, exceto pela variagdo dos modos empregados, o
motivo ndo sofrera grandes modificacbes ao longo da pecga. Esta estabilidade sera
explorada por Santoro no desenvolvimento formal de Canto de amor e paz, estando

este motivo associado as se¢cdes com efeito de repouso.

Abaixo apresentamos o Motivo Modal de acordo com sua primeira
aparicdo. Excluimos as barras de compasso porque as recorréncias desse motivo ao
longo da pega ndo respeitam a acentuagdo meétrica estabelecida pelo compasso

vigente, seguindo apenas o padrao ternario do metro composto:

Motivo Modal (c.1-2)

il
|

 —
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Ex.2.4.1: Motivo Modal (c.1-2)
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Ex.2.4.2: estrutura intervalar do Motivo Modal (c.1-2)

O Motivo Modal possui como timbre e registro tematico os instrumentos
graves das cordas, estando em suas aparigdes geralmente associado aos naipes de
violoncelo e contrabaixo. Exceto pela segao A, que apresenta o motivo de uma
maneira particular a qual trataremos mais adiante, os unicos locais onde podemos

observa-lo fora desse registro sdo nas secbes B, G e G’, onde o Motivo Modal é

7> As secdes H e H’ possuem dissonancias que sdo caracteristicas do modo utilizado, o Lécrio. Por
terem uma extensdo bastante reduzida, estas se¢des ndo chegam a comprometer o carater estavel do Motivo
Modal perante a estrutura da peca. Ver analise da secdo H e H’ abaixo.
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trabalhado de forma imitativa. Porém, estas se¢des resultam em um movimento

ciclico que se inicia no grave, vai para o agudo e retorna ao registro grave ™.

A textura tipica associada ao Motivo Modal € a monofénica, como bem
expressa os primeiros 18 compassos da pec¢a (segdo A) que constituem um grande
tutti unissono™. Devido as suas carateristicas lineares e a maneira como Santoro o
emprega, mesmo nas se¢des em que este motivo ndo constitui 0 unico componente,
seu carater horizontal se sobressai pela criacdo de continuidade entre os naipes ou
fazendo com que a camada onde o motivo esta inserido se torne autbnoma em

relacdo as outras partes, como nas secdes C e C'™.

A dinamica (escrita ou implicita) associada ao Motivo Modal acompanha

seu contorno melddico, como podemos observar nas figuras abaixo:
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Ex.2.4.3: dindmica do Motivo Modal

Contorno melddico Dinamica associada

Ex.2.4.4: relagdo entre contorno melddico e dinamica no Motivo Modal

Por ser um motivo basicamente linear e modal, suas caracteristicas

harmodnicas estao diretamente ligadas aos modos, ou seja, as escalas que expressa

" Ver analise das segdes B, G ¢ G’.

™ A rigor, o trecho é constituido por dobramentos, uma vez que hé duas linhas paralelas com diferenca
de uma oitava entre elas: uma executada por violoncelos e outra por violas e violinos, estes sim em verdadeiro
unissono. Porém, por se tratarem de instrumentos de corda, cujos timbres ndo sdo apenas familiares, mas muito
similares, o dobramento representa um enriquecimento harmonico e resulta basicamente num som unissono.

7> Sobre os efeitos de continuidade ver a analise das se¢des B e G.
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melodicamente e n&do a uma harmonizagao especifica do acompanhamento (até
porque ndo ha um acompanhamento propriamente dito para o Motivo Modal). Nas
secoes em que este motivo é utilizado, os modos encontrados sao: Dérico em Sol
(secdes A e B), Doérico em Mi (sec¢des F e F’), Frigio em Fa (secées C e C') e Fa
diminuto ou Lécrio (se¢des H e H’). Estas se¢des sdo harmonicamente estaveis e

|76

nao ha mudanca de modo ou de centro tonal”® no decorrer de cada sec¢ao.

As melodias baseadas no Motivo Modal tendem a ndo seguir as
imposicdes métricas’’ estabelecidas pelo compasso corrente, apenas o pulso e a
ordenacao ritmica tipica dos tempos ternarios compostos. A liberdade ritmica com
que estas melodias s&o tratadas faz com que suas interveng¢des sejam muitas vezes
percebidas como camadas autbnomas em relagdo ao todo musical, fato que deve
ser observado pelos executantes deste tema. Suas apari¢des, ao nao coincidirem
necessariamente com o tempo forte do compasso (a hierarquia interna do
compasso), possuem certo grau de imprevisibilidade, pois ndo podemos determinar
o momento em que surgirdo. Nestes casos, acabam por instituir uma métrica propria,

ainda que de curta durac3o:
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Ex.2.4.5: liberdade métrica do Motivo Modal (c.20-23)
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® Centro tonal aqui diz respeito a nota fundamental a partir da qual o modo ¢ estabelecido e nio ao
sistema tonal.

77 Utilizarmos o termo “métrica” de acordo com o que estabelecemos na introdugdo deste capitulo, ou
seja, como a relacdo hierarquica de tempos fortes e fracos, tipica da musica ocidental que ocorre a partir da
formula de compasso estabelecida.
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Ex.2.4.6: liberdade métrica do Motivo Modal (c.46-50)
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Ex.2.4.7: liberdade métrica do Motivo Modal (c.100-102)

2.4.2.2. Motivo Ritmico

Juntamente com o Motivo Modal, este motivo permeia toda peca, servindo
como conteudo musical para muitas se¢des de Canto de amor e paz. Nele o ritmo
constitui 0 elemento mais proeminente, porém timbre e textura, assim como o
contorno melddico também representam aspectos importantes que contribuirdo para
sua identificagcdo no decorrer da peca, principalmente naqueles trechos onde os

ritmos empregados se mostram alterados, constituindo desenvolvimentos da versao

G=SS

Ex.2.4.8: Motivo Ritmico (c.18)

original.

AdvA]

Ritmicamente, o motivo exibe uma construgéo irregular dentro da métrica
proposta (9/8), gerando uma contraposicao entre a subdivisao ternaria do compasso
e a figuracdo binaria expressada pelas trés primeiras seminimas (dois primeiros
tempos). O ultimo tempo se apresenta em acordo com o metro oficial, sendo
levemente destacado por ter uma duragao maior (seminima pontuada). Apesar de
sua irregularidade ritmica o motivo é estavel, pois como se restringe a esfera do

compasso, suas aparigdes acabam por gerar modulos regulares dentro das sec¢des.
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O Motivo Ritmico possui textura acordica e tem como timbre e registro
tematico as regides média e aguda das cordas, estando associado principalmente
aos violinos. Possui carater estatico devido a auséncia de progressdes harménicas e
também pelas dindmicas empregadas, que de um modo geral permanecem iguais
ao longo das se¢des onde é utilizado. As formagdes mais constantes na pecga estao
baseadas no acorde de fa, porém possuem funcido coloristica e podem ser
entendidas muito mais por suas qualidades sonoras, uma vez que nao exercem
qualquer funcionalidade harménica tal como ocorre na musica tonal. Por esta razéo
nao tém carater dissonante, mesmo quando sao constituidos por complexos de

cinco sons ou ainda quando resultam da sobreposig¢do de quartas.

Apesar de o aspecto ritmico ser predominante, ha ainda um pequeno
contorno melédico caracteristico do motivo. Trata-se do movimento diaténico sol — |1a
— sol, presente na maior parte de suas intervengdes, embora aparega algumas vezes

de forma variada.

Ao longo de toda peca, o Motivo Ritmico sera utilizado tanto em sua forma
original quanto modificado. Quando um elemento €& alterado, Santoro procura
preservar os demais a fim de ndo descaracterizar em excesso o motivo, como
demonstram o0s exemplos abaixo onde apresentamos alguns de seus
desenvolvimentos e que podem ser comparados com a figura anterior que apresenta

sua versao original:
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Ex.2.4.9: desenvolvimento do Motivo Ritmico: alteragdo harménica (c.28)

Ex.2.4.10: desenvolvimento do Motivo Ritmico: alteragao ritmica (c.59)
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Ex.2.4.11: desenvolvimento do Motivo Ritmico: alteragdo ritmica (c.110)

Ha ainda casos em que identificamos derivagdes distantes do Motivo
Ritmico, ou seja, a utilizacdo de certas caracteristicas ligadas ao motivo que

poderiamos considerar como sendo desenvolvimentos ou reminiscéncias

453t 10

Ex.2.4.12: derivagao do Motivo Ritmico (c.20-21)

motivicas’®.
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g3 % & 5 5
o

Ex.2.4.13: derivagao do Motivo Ritmico (c.142-143).

Na figura 2.2.12 observamos a manutencao da sonoridade (acorde de Fa)
e do movimento melddico, caracteristicos do motivo, embora a figuragdo ritmica
esteja bastante alterada. Ja na figura 2.2.13, o ritmo também se encontra bastante
alterado, mas como os acordes sao similares, a sonoridade € mantida, embora num
registro mais grave. Neste caso, a manutengao da sonoridade € que estabelece uma

associacdao com o Motivo Ritmico.

¥ Estes casos ocorrem principalmente nas se¢des B, H e K e serdio analisados mais profundamente
quando tratarmos do processo de desenvolvimento formal da peca.
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2.4.2.3. Motivo Atonal

O Motivo Atonal esta associado as secgdes binarias E e E' de Canto de
amor e paz, fornecendo conteudo para estas que juntas representam a zona de
maior contraste dentro da peca. O motivo tem carater atonal e ndo possui um timbre
ou registro caracteristico estando presente em todos os naipes de forma indistinta. A
textura predominante € contrapontistica e o motivo é utilizado tanto na sua verséo
completa quanto na forma de fragmentos ritmicos ou melddicos. A dindmica

empregada € sempre forte e intensa, contrastando com os motivos anteriores:

0
K 2 ! ! ! i ﬁ élﬁ 1 ! - p— ! i
#ﬁt&t’ oo v Q‘/t!#o- fow
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Ex.2.4.14: Motivo Atonal (68-70)

Como podemos observar na figura 2.14, o material melédico utilizado por
Santoro é bastante cromatico e cobre grande parte da gama dodecafénica em
poucos compassos. Assim como o Motivo Modal, este motivo ndao apresenta
grandes saltos, havendo uma predominancia dos intervalos de segunda menor e

quarta justa.

Os aspectos ritmicos do Motivo Atonal também representam grande
contraste quando comparados aos motivos anteriores. Além de o tempo vinculado
ser o mais rapido da peca (Allegro moderato), o motivo também estabelece uma
métrica binaria que sera seguida rigidamente até o término da secdo. O aspecto
ritmico desempenhara grande importancia no desenvolvimento desse motivo entre
0os €.75-89, onde os padrbes e articulagdes ritmicas constituem os principais elos

com o motivo original.

Devido a sua instabilidade caracteristica, este motivo esta associado

aquelas sec¢des de maior tensao dentro da estrutura da peca.
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2.4.2.4. Motivo Cromatico

Este motivo se estrutura como um tema acompanhado onde a parte
principal é executada pelo violino 1. O motivo esta inserido nas sec¢des | e I, tendo
como caracteristicas principais a métrica quaternaria e o movimento cromatico

descendente:

r——— TN S
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Ex.2.4.15: Motivo Cromatico (c.137-139)

O tempo indicado para as se¢bdes onde o motivo aparece é Lento, sendo
este 0 mais vagaroso da peca. Ritmicamente, o motivo é constituido por sincopas
que juntamente ao cromatismo descendente atuam no sentido de propiciar uma
fluidez maior da melodia, ao contrario da rigidez do Motivo Atonal. Seu aparecimento
€ breve, mas nem por isso desimportante. Suas caracteristicas expressivas
relacionadas as sincopas, aos legatos e aos cromatismos conferem-lhe
propriedades unicas quando comparadas aos outros motivos utilizados na peca. Isto
faz com que seus aparecimentos, embora breves, sejam percebidos como eventos
de grande importancia dentro da estrutura, tanto que o motivo sera utilizado como

material tematico para a segao de encerramento da peca.
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2.4.3. Aspectos do Processo de Desenvolvimento®

Uma vez que Canto de amor e paz possui uma construgao formal que néo
segue nenhuma convengao, para torna-la compreensivel sera necessario analisar
seu processo de desenvolvimento, ou seja, a maneira como a pega esta estruturada
formalmente. Abaixo apresentamos uma tabela formal onde as sec¢bes foram
identificadas por letras do alfabeto. Indicamos sua localizagdo, dimensdao em
compassos, 0 material motivico empregado e também sua fungdo dentro da
1%,

estrutura gera Os motivos estdo indicados na Tabela como: MM — Motivo

Melddico; MR — Motivo Ritmico; MA — Motivo Atonal; e MC — Motivo Cromatico.

70O termo “desenvolvimento” deve ser entendido aqui com relagio a estrutura formal da peca e ndo
como uma secdo especifica onde os motivos sdo elaborados.
% Seguiremos as defini¢des funcionais encontradas em Spencer e Temko (1988).
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Secdo | Compasso | Dimensdo | Contelido tematico Funcéo estrutural

A 1-19 19 MM e MR Expositiva

B 20-44 25 Sobre MM e MR Elaboragao motivica

C 45 - 58 14 MM (contracanto+ostinato) | Expositiva

D 59 - 67 9 Sobre MR Transi¢cao

E 68 — 89 22 MA Expositiva

F 90 — 99 10 Cadencial

G 100 - 109 10 Sobre MM Desenvolvimento

H 110 — 127 18 Sobre MR Elaboragao motivica

I 128 — 131 4 Sobre MM Transigao

J 132 - 141 10 MC Cadencial

K 142 — 145 4 Sobre MR Transigcao

D’ 146 — 157 12 Sobre MR Recapitulagédo pouco alterada
E’ 158 — 190 33 MA Recapitulagao alterada
F 191 - 200 10 Recapitulagao literal
G’ 201 -210 10 MM e sobre MM Recapitulagao literal

0% 211 - 228 18 MM (contracanto+ostinato) | Recapitulagéo alterada
H 229 — 241 13 MR Recapitulagao alterada
I’ 242 — 245 4 MM Recapitulagao literal

J’ 246 -260 | 15(10°") | MC Recapitulacdo literal

L 261 — 268 8 Sobre MC Cadencial conclusao da peca

Tabela 2.4.1: divisdo das se¢des estruturais de Canto de amor e paz

A divisdo em sec¢des por nds proposta para Canto de amor e paz levou
em consideragdo o conteudo tematico, o nivel de contraste apresentado entre
trechos subsequentes e também o grau de segregacao imposto pelas articulagdes
existentes entre elas. Com relagdo ao conteudo tematico das secdes, ressaltamos
que os motivos utilizados por Santoro estdo intimamente ligados aquelas

sonoridades proprias analisadas juntamente com os motivos. Por esta razao,

#1 Os dois nameros presentes neste item da tabela se devem a uma incongruéncia na escrita da secio I.
Nela deveria haver uma alteragdo na formula de compasso de 2/4 para 4/4 no c¢.251, tal como ocorre na secdo I
(exposi¢do), mas ao contrario, mantém-se o 2/4 resultando no dobro de compassos. Nao ha, porém, nenhuma
mudanga que justifique tal diferenca. Tivemos acesso ao manuscrito da pega, gentilmente cedido pelo professor e
maestro Lutero Rodrigues, sendo foi possivel verificar que esta alteragdo ¢ do proprio compositor.
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consideramos como conteudo tematico ndo apenas as caracteristicas ritmicas e

melddicas desses motivos, mas também as qualidades sonoras a eles associadas.

2.4.3.1. Funcgdes estruturais das se¢des

Podemos atribuir as diversas se¢bes que constituem Canto de amor e paz
as funcodes estruturais de exposicao, elaboracdo motivica, de transi¢cao ou cadencial
que utilizaremos aqui de acordo com as definicdes propostas por Spencer e Temko
(1988). Para além destas fungdes estruturais, muitas se¢des serdo recapituladas a
partir da metade da pecga, adquirindo assim novas significacbes formais. Sendo
assim, nossa classificagdo funcional das sec¢des teve por base: 1) a ordem
cronoldgica de aparecimento no decorrer da pega (se representam uma segao
expositiva ou de recapitulacédo); 2) o emprego dos materiais motivicos (se sao
apresentados na sua forma original ou passam por algum processo de elaboragao
motivica); e 3) a maneira como a seg¢ao se relaciona com as seg¢des vizinhas (fungao
de ligacdo) ou com a estrutura geral da peca (fungdo cadencial e/ou de

encerramento).

A atuacédo das fungdes citadas néo se restringe apenas ao esclarecimento
formal da peca, também estdo profundamente relacionadas ao nivel de atividade e
tensdo presentes em cada uma das sec¢des de Canto de amor e paz. Isto

influenciara de maneira decisiva a constru¢gao de uma interpretagao eficaz da peca.

2.4.3.2. Fungao expositiva

Em Canto de amor e paz, as se¢gbes que possuem carater expositivo sao
A, C e E. Estas secbes, no entanto ndo sao exclusivamente expositivas, incluindo

algum tipo de elaboragcdo motivica no seu decorrer.

A Secao A esta situada entre os c.1 e 19, apresentando os Motivos Modal

e Ritmico. Estes dois motivos permeiam toda a peca e fornecem material tematico
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para a maioria das se¢des de Canto de amor e paz, o que possibilita uma maior

unidade formal. O Motivo Modal aparece quatro vezes entre os ¢.1 € 16 em unissono

e sem qualquer acompanhamento, porém, sendo ampliado a cada incidéncia,

fazendo com que estas intervengdes resultem em segmentos com dimensdes e

métricas diferentes. Neste sentido, a indicagdo 9/8 do inicio da peca apenas institui

uma subdivisao ritmica ternaria no interior de cada pulso (ternario composto), ja que

a hierarquia sugerida pela a férmula de compasso entre tempos fortes e fracos ndo é

seguida ja a partir da segunda ocorréncia motivica:
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Ex.2.4.16: Motivo Modal (c.1-2)
ampliagdo
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Ex.2.4.17: Motivo Modal ampliado (c.3-5)

ampliagdo

Ex.2.4.18: Motivo Modal ampliado (c.6-10)

ampliagao
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Ex.2.4.19: Motivo Modal ampliado (c.11-16)

Como demonstram as figuras acima, a percepgao de auséncia de uma
métrica regular ao longo de toda segdo se deve aos seguintes fatores: 1) a segao
compreende o inicio da peca, portanto ainda ndo houve o estabelecimento de uma
métrica perceptivel para comparacdo; 2) utilizagdo de melodias com tamanhos
diferentes, modificadas pela adicdo de pequenos desenvolvimentos que ampliam
sua extensao e retardam a resolugdo melédica na nota ré; 3) presenga constante de
fermatas fazendo com que o fluxo musical seja interrompido ou suspenso a cada
finalizagdo melddica, ainda que uma pulsagdo constante seja mantida no decorrer
de cada melodia; e 4) oposi¢cado entre ligaduras, padrbes melddicos quaternarios e

organizacgao ternaria composta, como ocorre entre os ¢.13 e 16:

f) | A !
— S i B — I = —— ID 1 = ——
N— \t_i — e S \_/‘

Ex.2.4.20: oposicdo métrica entre (c.13-16)

Na figura acima podemos visualizar melhor como se da esta oposicao.
Nela, as ligaduras sdo do préprio compositor. Os colchetes acima das notas
destacam os padrdes melddicos quaternarios utilizados e as flechas indicam o que

seria a organizagao metrica ternaria composta.

O Motivo Ritmico esta restrito aos ¢.18 e 19, os dois ultimos compassos
da secao, sendo apresentado em sua forma original, como analisado anteriormente

quando tratamos especificamente desse motivo.
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A secdo C, embora utiliza o Motivo Modal como material motivico,
adiciona um novo elemento a peca: o ostinato presente nas partes de violino 2 e
viola® que fornece grande estabilidade a toda secdo e por isso a consideraremos
como tendo fungéo expositiva. Além de manter a sonoridade regular, este ostinato é
caracterizado pela auséncia de tensao, resultado da utilizacdo da escala pentatdnica

em sua construcao e pela disposicao em quartas dos acordes formados:

con sord.
/ E— : i ! i

o
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Ex.2.4.21: complexo harménico de quartas do ostinato (c.45-46)

con sord.
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Ex.2.4.23: escala base do ostinato

Sobre o ostinato, cujas propriedades verticais sdo decisivas na definicao
da sonoridade geral da se¢do e que ocupa o registro médio, outras duas camadas
de carater linear, mas em registros opostos emergirdao. Como resultado teremos trés
estratos atuando de maneira independente, sendo: 1) o ostinato de violino 2 e viola

(registro médio), representando a camada estavel da secdo; 2) o Motivo Modal

%2 Ainda que apenas o violino II execute aquilo que de fato seria um ostinato, consideramos a nota pedal
da viola (si bemol) como parte desse mesmo complexo sonoro.
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executado pelo violoncelo (registro grave®); e 3) contracanto de violino solo (registro
agudo), relacionado pelo modo e ritmicamente com o Motivo Modal. Embora o
contracanto do violino solo e o Motivo Modal tenham certo parentesco, ndo possuem
uma relacao contrapontistica entre si e suas intervencdes séo erraticas com relacao
a acentuagdo meétrica vigente (como vimos ao tratar dos aspectos ritmicos e
métricos do motivo), fazendo com que sejam percebidas como camadas com alto

grau de independéncia®.

A secado E apresenta rupturas em diversos aspectos que afetarao
radicalmente o continuum musical, e por isso mesmo pode ser considerada a zona
de maior contraste dentro da estrutura da peca. Este contraste esta relacionado ao
Motivo Atonal e as caracteristicas a ele associadas, que servirdo de base para a

toda a secao.

Como analisado anteriormente, o material empregado no Motivo Atonal
tem carater atonal e cromatico que se opde aqueles utilizados na peca até o
momento (modal e diatdnico). O acompanhamento ao motivo também se mostra
muito cromatico, aproximando-se nos primeiros compassos da sec¢ao (c.68-75) das

técnicas utilizadas na escrita dodecaf6nica.

Do ponto de vista ritmico, a mudanca da métrica vigente de 9/8 para 2/4
representa uma alteragdo no padrao que interrompe o fluxo do ternario composto e
institui uma ordenacgao binaria simples, ou seja, o padrao de subdivisbes se altera de
trés para dois. Deve-se ainda notar que a propria concepgao sobre a métrica se
altera, pois ao contrario das se¢des anteriores, que se desenvolvem neste aspecto
de uma forma mais livre, a segdo E segue rigidamente a métrica binaria. Este fato
esta relacionado ao tipo de contraponto utilizado que exige uma precisao ritmica
maior, nao deixando espago para o surgimento de camadas autdbnomas ou

irregularidades métricas. Além disso, a mudancga de tempo do Andante para Allegro

%3 Este ¢ o timbre e registro tematicos do Motivo Modal.
% A utilizagdo de camadas com alto indice de independéncia também aparece nas outras duas pecas
analisadas, como vimos na introduc@o desse capitulo.
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moderato esta relacionado diretamente com o carater do Motivo Atonal e da se¢ao

como um todo, sendo o tempo mais rapido da pecga.

A secao E apresenta caracteristicas mistas entre exposicao e elaboracao
motivica. Logo apds a exposicdo do Motivo Atonal, seguem-se duas subsecgdes
direcionadas para seu desenvolvimento. Como estas partes possuem um
relacionamento proximo e as articulagdes que as separam nao apresentam o0 mesmo

grau de segmentacédo das demais, preferimos considera-las como uma seg¢ao unica.

Deste modo, temos uma primeira subsecdo que apresenta o Motivo
Atonal (c.68-74) e que possui de fato funcdo expositiva®®. Nestes compassos o
motivo é trabalhado de forma imitativa, como um pequeno fugato entre violino 1,
violino 2 e violoncelo, havendo uma falsa entrada de viola no c.71. A outras duas
subsecdes constituem elaboracdes desse motivo. Na primeira delas, entre os ¢.75 e
83, os materiais utilizados por Santoro sao constituidos principalmente por
fragmentos de padrdes ritmicos e de articulagdes de superficie®®, bem como o
intervalo de segunda menor descendente, caracteristico do inicio do motivo. O
acompanhamento possui fungao coloristica, principalmente nos momentos em que a
textura se apresenta mais acoérdica. A segunda subsecdo de desenvolvimento,
localizada entre os ¢.84 e 89, apresenta um contraponto atonal a duas vozes entre
viola e violoncelo baseado em fragmentos melddicos do motivo. As duas linhas se

mostram independentes, embora mantenham uma grande interacao entre si.

A secado J apresenta o Motivo Cromatico e mostra-se curta quando
comparada as outras secgdes expositivas. O motivo é exposto entre os ¢.137-139,
sendo precedido por uma pequena introdugdo de cinco compassos onde 0
movimento cromatico caracteristico da sec¢ao é antecipado pelo contrabaixo (c.132-
139).

¥ De certo modo, a propria subsegdo inicial, além de expor o motivo também o desenvolve ao
apresentd-lo imitativamente. O mesmo ocorre na secdo A. Nela o Motivo Modal ¢ apresentado nos dois
primeiros compassos, sendo as outras trés apari¢des subsequentes verdadeiras elabora¢des motivicas.

% Utilizamos a nomenclatura sugerida por Larue (2011) onde “articulagdo de superficie” é usada para
designar articulagdes que estdo relacionadas a um contexto micro, como por exemplo, ligaduras, diferenciando-
as assim das articulagdes maiores, como aquelas que separam secdes inteiras e que possuem significado
estrutural.
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Ex.2.4.24: antecipagdo do movimento cromatico pelo baixo (¢.31-39)

Como seu aparecimento é breve, o motivo ndo é muito desenvolvido na
secao, exceto pelos ¢.140-141 onde observamos uma espécie de acelerando escrito
nas linhas de violino 1 e violoncelo, que tera como funcéo retornar a uma pulsacao

préxima daquela empregada nas segbes com métrica ternaria composta:
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Ex.2.4.25: acelerando escrito no encerramento do Motivo Cromatico (c.140-141)
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2.4.3.3. Funcao de elaboragao motivica

As secbes dedicadas a elaboracdo motivica séo B, G e H, sendo que B e
G estdo relacionadas principalmente ao Motivo Modal enquanto H refere-se ao

Motivo Ritmico.

Nas secdes B e G Santoro trabalha o Motivo Modal de maneira similar
utilizando-o imitativamente através dos diversos naipes da orquestra. Como
resultado, observamos um movimento ciclico que reproduz o mesmo contorno
melédico do Motivo Modal, porém num nivel mais amplo, partindo de uma regiéao
mais grave em dire¢ao a registros mais agudos, para depois retornar ao seu timbre e

registro tematico, como ocorrem entre os c. 31-38 e entre os ¢.104 e 108.

Nestes casos, a passagem do motivo de um naipe para outro é feita de
forma sutil, aproveitando as similaridades timbristicas dos instrumentos de corda, o
que gera um efeito de continuidade entre os diferentes naipes, que nao deixa de
estar relacionado com o carater linear do préprio Motivo Modal, como por exemplo, o

trecho entre os ¢.31-40:
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Ex.2.4.26: efeito de continuidade entre os naipes (c.31-40)
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Estes trechos reproduzem a mesma relagcdo existente entre o contorno
melodico do Motivo Modal e a dinamica a ele associada, porém num nivel estrutural,
pois enquanto o motivo envolve apenas um compasso, estes compreendem moédulos
de seis a oito compassos. Nestes casos, a sensagao de repouso — tensao — repouso
€ criada ndo apenas pela associagcao entre contorno melddico e dindmica, mas
abrange outros aspectos de sonoridade como o aumento e reducédo da textura e
também aspectos ritmicos, como mostra a figura acima onde o pico tensional,

situado entre os ¢.34-36, corresponde a area de maior atividade ritmica®.

Na secdo B ha dois desses movimentos ciclicos que também utilizam o
Motivo Modal, mas que estdo separados por uma intervencdao do Motivo Ritmico
(c.28-29) elaborado por variagao acordica e melddica. Ainda na segdo B, entre os
c.20 e 23, Santoro apresenta o Motivo Modal simultaneamente a uma derivagao do
Motivo Ritmico e que constitui o Unico momento da peca onde teremos uma
sobreposi¢cao motivica explicita. Nela, o Motivo Ritmico sera alterado ritmicamente,
estando relacionado as articulagbes de superficie (ligaduras) presente entre os c.14-

16, no final da secao A.
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Ex.2.4.27: relacionamento entre Motivo Modal e Motivo Ritmico - ligaduras (c.14-16)

c.21-23

QQ?ND

Ex.2.4.28: relacionamento entre Motivo Modal e Motivo Ritmico (c.21-23)

%7 Devemos notar que do ponto de vista ritmico, Santoro utiliza neste pico tensional o mesmo material
encontrado entre os c.14-16, caracterizado pela oposi¢do entre ligaduras, padrdes melodicos quaternarios e
métrica vigente.
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c.20-21

s

Ex.2.4.29: relacionamento entre Motivo Modal e Motivo Ritmico (c.20-21)

c.14-16 (violino I)A—L-LJ_J—J—L
c.21-23 (violino Z)A—J-_J-_J_J—J_J;
¢.20-21 (violino 1)—J—)%J'—J—9|—J—J'—

Ex.2.4.30: comparacéo ritmica entre os trés grupos de compassos

Como podemos observar pelas redugbes ritmicas acima, os dois
primeiros trechos sao iguais, enquanto o terceiro apresenta-se ligeiramente alterado.
Estes relacionamentos sao de dificil percepgdo no momento da escuta, constituindo

uma espécie de recorréncia oculta.

A secao H esta toda baseada sobre o Motivo Ritmico e pode ser dividida
em duas subsec¢des: a primeira do ¢.110 ao 115 e a segunda do c.116 ao 127. Em
sua primeira aparigao (c.110-111), o motivo é apresentado pelos violinos em seu
registro, configuragao ritmica e formagao acodrdica tale qual o motivo original. No
entanto, a sonoridade geral apresenta-se ligeiramente mais pesada devido a
presenca do pedal na nota fa de no registro grave (violoncelo e contrabaixo),
ausente nas intervencdes anteriores deste motivo. Na segunda aparigdo (c.113-
115), o motivo progride para formagdes ritmicas mais livres, que ndo podem ser
comportadas pela métrica e compassos vigentes, porém, estando ainda relacionado

com a sonoridade e com o contorno melédico do Motivo Ritmico:
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Ex.2.4.31: alteragdes ritmicas e melddicas do Motivo Ritmico (¢c.113-116)

Na segunda subsecdo, a complexidade da configuragdo ritmica é

substituido pela sobreposicdo métrica do ternario simples (3/4) com binario

composto (6/8), contrapondo violoncelo e violinos, que no trecho em questédo

alternam a cada compasso os metros citados.
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6/8

3/4 indefinido
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Ex.2.4.32: sobreposi¢cdes métricas (c.116-127)

Ao final da secéo, a tenséao ritmica e métrica é dissipada a medida que a

atividade de violino Il gradativamente decresce, restando apenas a linha de

violoncelo, que retorna ao padrao ritmico do ternario composto. Devemos observar

que a configuracao ritmica presente nos dois ultimos compassos do exemplo (c.126-

127) esta mais relacionada a um ralentando escrito que a uma alteragao ritmica ou

meétrica.

Podemos ainda estabelecer uma recorréncia do contorno meldédico de

violino 1 (c.112-115) na linha de violoncelo (c.116-125) relacionando as duas

subsecodes

de H:
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(c.113) (c114)  (c.115)

- & o 2 o
.. Q ~ = %30 o
violino 15 < 2
SV
o)

violoncelo

(c.116)  (c.117) (c.118)  (c.119) (c.120) (c.121)  (c.122)

(c.123-125)

Ex.2.4.33: recorréncia melddica na seg¢édo H (c.112-125)

O fato de ser uma recorréncia exclusivamente melédica que ndo leva em
consideragao os aspectos ritmicos faz com que sua percepgéo seja obscurecida. Por
isso, os detalhes do contorno melddico dificiimente sédo reconhecidos, a nao ser pelo

movimento descendente sol — mi — si, que serve de fundamento para os dois
trechos.
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2.4.3.4. Funcgao transicao

As sec¢des D, | e K sdo aquelas que ocupam na peca uma posicao
intermediaria entre areas contrastantes, possuindo por isso fungdo de transigio.
Estas secbes sao responsaveis por fazer a conexdo dessas partes, realizando
principalmente a transi¢cao ritmica entre se¢des de métrica ternaria composta para
secoes binarias e vice versa. Além disso, sdo nestas se¢des que ocorrem o0s ajustes
de pulsagao (aumento ou diminui¢do da velocidade), fazendo com que as mudangas

de tempo acontecam da maneira mais sutil possivel.

A secédo D faz a transicdo entre as areas tematicas de maior contraste:
daquelas relacionadas aos Motivos Modal e Ritmico, para aquela cujo conteudo se
baseia no Motivo Atonal. Para isso, Santoro inicia a se¢ao utilizando uma variagao
do Motivo Ritmico (c.59-60 — violino 1) sobreposta a linha de violoncelo que, ao se
basear principalmente nos intervalos de segunda menor e quarta justa, antecipa o
material intervalar que sera utilizado na seg¢ao seguinte. Entre os ¢.62 e 65, ha uma
diminuicdo da atividade melddica e ritmica, principiada por uma espécie de

rallentando escrito executado pelas violas:

bff b:'_-bztb_r_bfb:'_—bzt b]{-—\u\ b‘.'Aﬁ b e

Ex.2.4.34: diminuigcao gradual da atividade ritmica resultando em um rallentando escrito (c.62-65)

A auséncia de uma atividade ritmica definida entre ¢.65-67, quando
sentimos apenas o pulso executado por violoncelos e contrabaixos (pulso este que
nao se inicia no primeiro tempo do compasso), enfraquece a métrica e a ritmica
vigente (9/8 — ternario composto), preparando assim a nova configuragao ritmica da
secao E (2/4 — binaria). Simultaneamente ha um aumento na tensao carreado pela
sonoridade (incidindo tanto sobre a textura — de rarefeita para preenchida — quanto
sobre a dindmica — de p até ff) e pela harmonia (aumento no nivel de dissonancia,
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ainda que os acordes possuam funcdo apenas coloristica). Este crescendo na
tensao conduzira a secao E, que como vimos, representa a area de maior contraste

dentro da peca.

o < < j =
violinos 1 ¢ 2 ',\;'n o o R
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plZZ. _‘_. _‘3 ;_. _‘_. _‘_. _‘_. _‘_. _‘_.
p\_/ S’ N—r N’ S Nt p—g ~ e

Ex.2.4.35: aumento da tenséo preparando a secéo E (c.65-67)

A secao | desenvolve-se sobre o Motivo Modal, sendo este apresentado
em fa diminuto (ou modo Lécrio), tornando-o harmonicamente instavel. Nao ha
quebras de textura ou registro com relacdo a secédo anterior. Do ponto de vista
ritmico, a secado prepara a reducao do tempo musical da secdo H para J, que

constitui o tempo mais lento da peca:

e Segao H: Tempo primo (. = 92);
e Segio I: Ancora meno (J. = 88);

e Secao J: Lento (J =72).

Ao final da secao toda atividade sera suspensa e apenas a nota dé sera
mantida. Esta mesma nota sera o inicio da secao J, agindo como um fio que ligasse
as duas sec¢des. Assim como ocorre no final da secao D, esta suspensdo também
gera grande expectativa (neste caso pela auséncia quase absoluta de atividade),

auxiliando o engendramento da secéo J.
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A secdo K atua como elo entre as secdes J e D’®8. Sua principal finalidade
é transitar de uma métrica quaternaria (4/4 — segao J) para outra ternaria composta
(9/8 — secédo D’), utilizando para isso uma variagdo do Motivo Ritmico bastante
alterado ritmicamente® que mantem suas caracteristicas sonoras, embora em um
registro mais grave que o original. Ha neste caso uma inversdo entre métrica e

figuracao ritmica, quando comparado ao Motivo Ritmico original:

wgl L L L PO
L | L ] i |_|I

binaria composta composta binaria/quaternaria

Ex.2.4.36: Comparagao entre o Motivo Ritmico original e variagdo encontrada na segéo K

Enquanto o motivo original utiliza uma figuragao binaria/quaternaria sobre
uma métrica ternaria composta na primeira parte do compasso e figuragcdo composta
no ultimo tempo, esta variagao usa a figuracao ternaria composta sobre uma métrica
binaria/quaternaria na primeira parte do compasso e figuragdo binaria no ultimo

tempo.

Esta alteracdo ritmica torna a mudanca de métrica organica, quase
imperceptivel. A figuragao ritmica empregada também sera responsavel por ajustar o
tempo entre as segbes vizinhas sem que haja uma ruptura no continuum musical.
Outro artificio identificado nesse processo de suavizar a transicdo entre J e D’ é o
fato de haver entre as secbes J, K e D’ uma énfase sobre a mesma nota sol,

presente na linha de violino 1, como podemos observar nas figuras abaixo:

% A segdio D’, enquanto recapitulagio da secio D, também possui fungio de ligagio.
% Nao se pode afirmar que estas inversdes sdo intencionais. Apenas o compositor poderia dizé-lo, o que
hoje nos é impossivel.
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Secao ] (¢.139-141)
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Ex.2.4.37: énfase sobre a nota Sol entre as segdes J, K e D’ (¢.139-149)
nSegéo] (c.140-141) iSegéo K (c.142-145) : Secao D' (¢.146-149)

- -

- -

Ex.2.4.38: redugado melddica das segoes J, K e D’ (¢.139-149)

Além do mais, a segao seguinte também esta baseada no mesmo Motivo

Ritmico, criando assim uma afinidade tematica entre as duas secdes.
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2.4.3.5. Funcao cadencial

Em Canto de amor e paz, as seg¢bes cadenciais se encontram apods as
zonas de grande contraste baseadas no Motivo Atonal (se¢bes F e F’) e no final da

peca (segéo L — c.261-268).

No caso das secbes F e F’, pode-se entender que representam uma
espécie de extensdo das seg¢des antecedentes (E e E’), pontuando assim seu
encerramento. A secgdo F® é caracterizada por um crescendo tensional que conduz
0 movimento para os ¢.97-98, onde ocorre a resolucdo das tensbes criadas no
decorrer da se¢ao. Ha em toda se¢do uma grande concinidade entre os elementos

musicais para se criar esse efeito de ampliacdo da tenséo para depois resolvé-la.

A secdo em si € de natureza dissonante e o crescendo tensional se da
principalmente ao aumento do nivel de dissonancia a partir do ¢.95. Essas tensdes
sdo resolvidas nos ¢.97-98 pela diminuicdo do nivel de dissonadncia que ocorre
nestes compassos, quando passamos harmonicamente de complexos construidos a

partir do intervalo de quarta para outro baseado em tergas.
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Ex.2.4.39: aumento tensional e resolugao (c.95-98)

% As referéncias feitas a seguir (nome da segdo e localizagio dos compassos indicados) serdo feitas
levando em consideragdo apenas a secdao F. Contudo, as mesmas consideragdes devem ser aplicadas a F* uma
vez que esta constitui uma recapitulagdo literal de F exercendo a mesma fungao cadencial.
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Ex.2.4.40: mudanga de complexos de quarta para de terga (¢.95-98)

Ampliando as qualidades resolutivas, Santoro ainda utiliza um retardo
melédico de fa# para mi (c.97-98) e acrescenta uma fermata ao acorde de
resolugdo. Este retardo sera caracteristico das seg¢des cadenciais, envolvendo
inclusive as mesmas notas, tal como observamos em ¢.198-199 e c.264-265. Além
disso, deve-se considerar o efeito que a se¢ado seguinte proporciona ao reapresentar
o Motivo Modal na sua configuragdo original, com o mesmo modo e contorno
melddico (c.100-102), sendo por isso percebido como uma espécie de recomeco.

Isto sem duvida amplifica a sensacao de encerramento propiciada pela segao F.

A secao L nao representa apenas o encerramento de uma area motivica,
como é o caso da secgado F, mas é responsavel pela conclusdo da pega como um
todo. Por esta razdo, a tensdo gerada antes da resolugédo atinge niveis superiores
aqueles encontrados nas outras segbes cadenciais. O crescendo molto de p a ff, as
dissonancias harménicas, o grande movimento melddico na dire¢cado do registro
agudo e as sincopas, concorrem para a construcdo do grande climax final da peca,
assim como o retardo melddico de fa# para mi, tipico das se¢des cadenciais, embora
o acorde sobre o qual o retardo acontece seja diferente daquele encontrado nas
secbes F e F'. Alguns destes aspectos estdo relacionados diretamente com as
secbes J e J, sendo as sincopas um aproveitamento ritmico direto do Motivo
Cromatico, enquanto a dindmica crescente e a diregdo melddica representam

movimentos contrarios aqueles presentes em J e J'.
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Para esta secéo faz-se necessaria uma resolugdo mais longa e vigorosa
que aquelas encontradas nas outras sec¢des cadenciais a fim de oferecer um
repouso proporcional as tensdes criadas nao apenas na propria se¢ao L, mas para a
tensdo acumulada no decorrer de toda peca. Para isso, apds o retardo, ha entre os
€.265-268 uma elaboracdo do acorde de mi menor que dissolvera todas as
dissonancias harmoénicas ainda existentes até atingir a triade simples de mi menor
no ultimo compasso. Este movimento de diminuigdo da tensdo rumo a um maior
repouso também se da com a diminuicdo da dindmica (de ff para pp>) e pelo
acréscimo da fermata juntamente com a ligadura que sucede o acorde final, criando

um efeito acustico de infinitude.
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Ex.2.4.41: resolugao final da pecga (c.265-268)
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2.3.3.6. Recapitulagdes ou recorréncias seccionais

As recorréncias sao parte importante do processo de percepg¢ao de uma
peca. Independente de serem motivicas ou de secdes inteiras, que aqui
chamaremos de recapitulagao, elas despertam nos ouvintes acdes comparativas
entre a apresentacdo inicial de um material especifico e suas apari¢des
subsequentes, gerando um complexo de relacionamentos que poderiamos chamar
de morfolégicos e sintaticos, por analogia & gramatica tradicional®. Os
relacionamentos morfoldgicos ocorrem quando consideramos isoladamente o motivo
ou secgao original em contraste com uma determinada recorréncia, acompanhando
especificamente as transformagdes daquele mesmo material ao longo da pecga. Ja
os relacionamentos sintaticos se ddo quando consideramos o significado ou fungéo
destas recorréncias dentro da estrutura geral da pega, assim como sua interagao
com o fluxo musical onde estdo inseridas, ou seja, sua relagdo com aquilo que

imediatamente lhe antecede e/ou segue.

Em Canto de amor e paz, as recorréncias representam um aspecto
fundamental de seu desenvolvimento formal. As recorréncias motivicas, ao proverem
secOes distintas com um mesmo material tematico, contribuem para a unidade
formal da pecga, evitando assim que esta parega excessivamente fragmentada
devido a grande variedade de secdes existentes®. Ja as recorréncias seccionais,
que consistem em recapitulagdes de segdes inteiras, influenciam diretamente na
percepcao geral da obra, ajustando areas de maior tensdo e areas de repouso,
atuando assim no equilibrio formal da peca. Apesar disso, devemos ressaltar que
estas recapitulagcbes nao possuem carater resolutivo tal como ocorre em pecas

escritas sob uma sintaxe tonal.

°! Dubois em seu Diciondrio de Linguistica define morfologia como “o estudo das formas das palavras
(flexdo e derivagdo), em oposi¢do ao estudo das fungdes ou sintaxe”. De acordo com o mesmo dicionario,
sintaxe pode ser definida como “a parte da gramatica que descreve as regras pelas quais se combinam as
unidades significativas em frases”. Referéncia: DUBOIS, Jean et alii (Orgs.) Dicionario de Linguistica. Sao
Paulo: Cultrix, 2006.

%2 Ver na Tabela Formal como os motivos Modal e Ritmico sdo recorrentes ao longo da pega, servindo
de contetido para diversas secdes.
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Como podemos observar na tabela 2.4.1 até aproximadamente a metade
da peca (c.1-145) as segbes se sucedem sem que haja repeticdo (ainda que
algumas delas possuam o mesmo conteudo motivico). A partir do ¢.146 iniciam-se
as recapitulagcdes das segbes de “C” a “J” (as sec¢des “A”, “B” e “K” ndo serdo
recapituladas). As recapitulagdes se prolongardo até o c. 261, quando tem inicio

uma pequena coda (segao L) que encerra a pega.

As sec¢des D', F’, G, I’ e J serdo recapituladas de acordo com sua
apresentacao original, sem alteragdes significativas. Estas recapitulagbes nao
possuem grande impacto porque resultam em uma espécie de repeticéo literal ou
pouco variada da secao original. Para que fossem percebidas com igual ou maior

forca precisariam trazer alteracdes perceptiveis capazes de causar maior impressao.

Ja as secbes C’, E’ e H’ apresentam modificacdes internas importantes
quando comparadas as seg¢des originais com as quais se relacionam. As alteragbes
acarretam na redugao ou prolongamento dessas se¢des e ocorrem no sentido de: 1)
minimizar tensdes internas, como quando comparamos as seg¢des H e H’; 2) ampliar
as conexdes existentes entre secbes consecutivas, como nas articulagdes entre E —
F e E- F’; 3) reforcar as qualidades proprias das seg¢des por meio de
prolongamentos que ampliam o nivel de tensdo ou repouso, como ocorre nas

secoes E’ e C'.

A minimizagao das tensdes internas pode ser observada na seg¢ao H’ que
se apresenta reduzida em sua dimensao com relagdo a H. Ocorre que a parte
subtraida é justamente aquela de maior tens&o ritmica, correspondente aos c.116-
122, onde ha uma sobreposicdo métrica de 3/4 e 6/8 alternada entre violinos e
violoncelo. A extracao deste trecho tensional faz com que a recapitulagdo soe menos

contrastante ou impactante que a sec¢ao original.

Ja as alteracbes que prolongam das secbes E' e C’ influenciam o
equilibrio entre zonas de tensao e repouso, afetando a estrutura geral da peca. Por
esta razao, estes prolongamentos estdo associados a outra modificacado importante
e de carater estrutural: durante o processo de recapitulagcdo Santoro ndo segue a
sequéncia de apresentacao original, colocando a secdo que corresponde a “C”
interposta entre aquelas que correspondem a “H” e “I".
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O prolongamento da seg¢do E’ amplia o nivel tensional desta que ja é a
area de maior contraste dentro da peca. A sonoridade sera mais densa durante todo
trecho com o emprego de trémulos e com uma dinamica de maior intensidade. Estes
efeitos também atuam como antecipacdo da sonoridade utilizada no
acompanhamento de F’, o que enfraquece a articulagdo existente entre as duas
sec¢oes, diminuindo o nivel de segmentagcdo da articulagédo e possibilitando maior
conectividade entre elas. Entre ¢.181-184 a repeticdo da parte inicial do Motivo
Atonal resulta em duas falsas entradas motivicas, gerando uma expectativa de
continuidade. A tensdo aumenta entre os c¢.185-190, quando apenas as quatro
primeiras notas do motivo sdo repetidas sistematicamente pelos violinos, quase
como um ostinato contrastando completamente com a linha de violoncelo e

contrabaixo.

Se a recapitulacao da secéo E resulta na ampliagdo de suas qualidades
tensionais, a secao C também tem suas caracteristicas realcadas no momento da
recapitulagdo, porém em sentido oposto. Como suas caracteristicas estao
relacionadas a estabilidade e ao repouso podemos entender que tanto seu
prolongamento quanto o fato de sua recapitulagdo representar uma alteragéo na
propria ordem das sec¢bes recapituladas® constituem maneiras de equilibrar
formalmente a peca. Para isso € importante que a secado C’ esteja posicionada apés
a recapitulacéo da secédo E, atuando como um contrapeso para as tensées por ela
geradas. Caso ndo houvesse essa simples alteracao, toda porgdo correspondente
as recapitulagdes resultaria numa espécie de repeticdo variada da primeira metade
da peca. Outra consequéncia do reposicionamento de seg¢des diz respeito ao
continuum, uma vez que estas alteragdes frustram de certo modo a expectativa da
sequéncia original e cria novos relacionamentos entre segbes antes separadas,

agora vizinhas.

> Enquanto todas as segdes recapituladas seguem a ordem estabelecida na primeira parte da peca, a
secdo C’ é a Unica que ndo obedece esta ordenacdo, aparecendo “fora de lugar” entre as se¢des G” ¢ H* (ver
figura 2.16 na p. xx.).
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Fase de exposicdes Fase de recapitulagdes

C (14)

D (9) \ D' (12)
E (22) \ E’ (33)
F (10) \ F' (10)
G (10) \\ G’ (10)

C’ (18)
H (18) H' (13)
| (4) " (4)

J (10) J' (10)

Tabela 2.4.2: comparagéao entre a fase de exposi¢ao e de recapitulagao

2.4.3.7. Elementos de ligacéo entre secdes

Apesar da grande quantidade e variedade de sec¢des, o fluxo musical é
mantido sem interrup¢des ao longo de toda peca, evitando assim que Canto de amor
e paz pareca fragmentada. Para isso, Santoro procura sempre estabelecer algum
tipo de ligagcao entre as sec¢des para que nao haja rupturas completas no momento
da articulagdo. Estas ligagbes atuam basicamente no sentido de: 1) estabelecer
relacbes entre as duas sec¢des pelo compartihamento de algum elemento ou
caracteristica comum, o que confere certa estabilidade a articulagao, ainda que as
secoes sejam contrastantes entre si; 2) criar a sensacao de dire¢cdo de uma segao a

outra, fazendo com que a articulagao resulte numa conducéo.



137

Na tabela abaixo apresentamos todas as articulagbes e as relacdes

existentes entre as sec¢des:

Articulagcdo | Elementos de ligagdo entre as se¢des

A-B Motivico: continuidade do Motivo Ritmico (embora com figuragdes distintas);
(c.19-20) Sonoridade: mesma formagé&o acordica nos violinos (relacionado ao Motivo Ritmico);
B-C Manutengéo de nota pedal entre as segdes (violoncelo — ré bemol);

(c.44-45)

CcC-D Motivico: antecipagao da linha de violoncelo nos ¢.57-58;

(c.58-59)

D-E Ritmico: aceleragéo do pulso (transicao de andamento de Andante para Allegro

(c.67-68) moderato);
Sonoridade: aumento progressivo da tensdo conduzindo para a segéo E**.

E-F Motivico: continuidade e manutencdo do carater da secéo anterior;
(c.89-90)

F-G Sonoridade: manutencgéo dos acordes nos violinos (notas ligadas);
(c.99-100)

G-H Manutengéo de nota pedal entre as se¢des (violoncelo e contrabaixo —fa);
(c.109-110)

H-1 Melédico: movimento cromatico descendente conduzindo a segao |;
(c.127-128) | Sonoridade: continuidade do registro grave;

I-J Manutengao de nota pedal entre as se¢des (viola — do);

(c.131-132)

J-K Ritmico: acelerando escrito (transicao de andamentos de Lento para Andante);
(c.141-142) | Melddica: énfase na nota sol (permeia as segdes J, Ke D’);

K-D Motivico: continuidade do Motivo Ritmico (embora com figuragées distintas);

(c.145-146) | Sonoridade/Harmonia: mesma formacgao acordica (relacionado ao Motivo Ritmico);
Melddica: énfase na nota sol;

D-F Igual a D - E;
(c.157-158)
E-F Motivico: continuidade e manutengéo do carater da segao anterior (tal qual na

(c.190-191) | articulagéo E — F);
Sonoridade: antecipagao da textura utilizada no acompanhamento de F’;
F-G Igual a F - G;

(c.200-201)

G-C Manutengéo de nota pedal entre as se¢des (violoncelo e contrabaixo —fa);
(c.210-211)

C-H Harmonia: articulagéo de baixos: do —fa (quinta descendente — relagéo forte);
(c.228-229)

H - Iguala H —I’;

(c.241-242)

r-J Igualal —J;

(c.245-246)

% Como a se¢do D em si ja possui fungdo de ligagdo, sua finalidade natural é conduzir para E.

> A segdo F mantém o carater de E, atuando como continuidade desta. Sua fungio cadencial faz com
que possa ser entendida como uma espécie de codetta ou encerramento de toda a zona de contraste representada
em conjunto por ela e pela se¢do anterior.
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J-L
(c.260-261)

Motivico: continuidade do Motivo Cromatico por semelhanga (sincopas) e oposigéo
(movimento na diregéo contraria ascendente);

Tabela 2.4.3: articulagdes e relagdes entre segdes
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2.3. PONTEIO

O Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa define o verbete “ponteio”
como “tipo de toque resultante de pontear instrumentos de corda; ponteado” ou
ainda “composigao instrumental baseada na maneira de pontear instrumentos de
corda”. O termo faz referéncia direta ao verbo “pontear”, que o mesmo dicionario
estabelece como “dedilhar, tanger ou tocar (instrumentos de corda)’. Na pratica, o
termo “ponteio” refere-se originalmente ao ato em si de tocar um instrumento de
corda, sem definir exatamente o qué se toca, no sentido formal, dai a grande

variedade de ponteios existentes na musica brasileira.

Em seu célebre Ensaio sobre a musica brasileira, Mario de Andrade, ao
tratar dos aspectos relacionados a forma musical, ja recomendava aos compositores
brasileiros que aproveitassem aquelas utilizadas pelo populario. O mesmo texto
aconselhava o uso do termo “ponteio” como alternativa as formas tradicionais
europeias, caso o compositor desejasse uma construgao ternaria. Andrade o definiu
como um “preludio em qualquer métrica ou movimento” que poderia servir como
peca inicial para as suites de carater nacional (ANDRADE 1972, p.68-69). Essa
recomendacgao parece ter surtido efeito e grande parte das obras que tém um
‘ponteio” entre seus movimentos, este aparece no inicio, sendo muitas vezes
acompanhado pelo titulo “preludio”, como o fez Villa-Lobos nas Bachianas 3 e 7, por

exemplo.

O termo “ponteio”, ao ser apropriado do vocabulario, tem sido muito
utilizado pelos compositores brasileiros, nao havendo, porém uma forma
convencionada que possa caracteriza-lo. Podemos encontra-lo como titulo de pegas
avulsas (como o Ponteio objeto desse trabalho), como movimentos de obras maiores

ou ainda para nomear séries de composicdes®. Todos esses ponteios possuem

% Neste sentido, ha uma extensa lista de exemplos da utilizagio do termo “ponteio”: as Bachianas no. 3
e 7 de Villa-Lobos possuem movimentos iniciais com o titulo “ponteio”; Lorenzo Fernandez em sua Suite no. 2
para piano também utiliza um “ponteio” como primeiro movimento. Camargo Guarnieri escreveu uma longa
série de “ponteios” para piano. Assim como estes, muitos outros compositores dos mais variados géneros se
utilizaram do termo em suas obras, como Edu Lobo e Capinan que compuseram aquele que talvez seja o
“ponteio” mais conhecido da musica brasileira.



140

caracteristicas bastante distintas entre si e podemos afirmar que nenhum deles
chegou a estabelecer-se como um padrao a ser seguido, tanto do ponto de vista

formal e estrutural quanto no carater empregado.

2.5.1. O Ponteio de Claudio Santoro

As duas edicbes existentes do Ponteio® trazem como data de
composi¢ado o dia 23 de novembro de 1953, data que provavelmente se refere a
conclusao da obra por Santoro. As edi¢des ainda citam a cidade de Sdo Paulo como
local de composic¢ao, correspondendo ao periodo em que Santoro trabalhou como
compositor de trilhas sonoras para a Multifimes®. De acordo com Vasco Mariz, a
primeira execucao publica da peca ocorreu em 1954, no Rio de Janeiro, com a

1°° sendo a

Orquestra Sinfénica Brasileira sob a regéncia de Edouard van Remoorte
primeira gravacao realizada pelo selo “Independéncia” em 1954 no Rio de Janeiro,
sob a regéncia do préprio compositor'®. A peca foi regravada em 1955 pelo selo
“Sinter-Philips”, com a Orquestra do Estado da URSS, também sob a regéncia de

Santoro (MARIZ 1994).

Embora tenha sempre se posicionado claramente contra o uso de
exotismos como um meio de popularizagdo de suas obras. Santoro utilizou no
Ponteio um carater acentuadamente nacional que nao corresponde ao estilo da
maior parte de sua producgéo no periodo. O compositor desde os tempos do “Musica
Viva” demonstrou um posicionamento contrario ao que ele considerava como
excessos dos compositores chamados nacionalistas tais como o emprego direto de
melodias folcléricas e a utilizacdo de exotismos como recurso nacionalizante.

Santoro de certo modo manteve essa postura e procurou diferenciar seu novo estilo

97 CEMBRA - Casas editoras musicais brasileiras reunidas, de 1955 e a da Edition Savart, de 2005.

%% A Multifilmes Sociedade Andnima, instalada na cidade de Mairipord, surgiu em 1951 da associagdo
entre o industrial Anthony Assunc¢@o e o produtor de cinema italiano Mario Civelli.

% Edouard van Remoortel nasceu em 1926, em Bruxelas e faleceu em 1977, em Paris. Atuou como
regente titular da Orchestre National de Belgique, da Saint Louis Symphony Orchestra e da Orchestre National
de I’Opéra de Monte-Carlo.

1% Orquestra nio informada.
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daquele dos compositores tradicionalmente chamados nacionalistas'®', em voga
desde os fins dos anos 1920. Porém, como vimos anteriormente, a mudancga
estilistica proposta pelos compositores egressos do “Musica Viva” e engajados
ideologicamente com o realismo socialista colocou grandes problemas estéticos a
serem enfrentados, tais como: o que era a musica brasileira e como compor uma

musica que pudesse ser considerada brasileira?

2.5.2. Aspectos gerais

Ponteio esta constituida por um unico movimento e pode ser considerada
de pequena dimensdo, compreendendo ao todo 154 compassos'®, com uma
duracao aproximada de 05'20”. A peca utiliza uma escrita modal e esta estruturada

em forma ternaria A — B — A’, sendo:

Parte A Parte B Parte A’
(c.1-58) (c.59-84) (c.85-154)
Allegro ma non troppo | Lento Allegro ma non tropo

Tabela 3.5.1: resumo formal de Ponteio

As partes A e B possuem caracteristicas bastante distintas entre si. Além
das mudangas de andamento (Allegro ma non tropo para Lento), ha entre elas

grandes contrastes de sonoridade, ritmo e de desenvolvimento'®.

A sonoridade geral das partes A e A’ caracteriza-se pela sobreposi¢ao de

duas texturas: a primeira delas representada pelos ostinatos executados

%1 Nao pretendemos discutir aqui a questio do nacionalismo musical brasileiro. Por compositores
nacionalistas entendemos todos aqueles que procuravam incluir em suas obras tragos nacionais e que de certo
modo se filiavam ao grupo sob influéncia dos ideais de Mario de Andrade.

192 Optamos por dar continuidade & numeragio dos compassos quando ha a indicagio do Da capo que
marca o inicio da Parte A’ para obter uma maior clareza na analise.

183 Desenvolvimento aqui no sentido de como as segdes estdo estruturadas com relacéo a
direcdes e tensdes.
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principalmente pelas violas, violoncelos e contrabaixos em contraste com a segunda,
caracterizada pelas melodias presentes nos violinos em registro agudo. Este
contraste se da pela regularidade sistematica dos ostinatos presentes no
acompanhamento do ponto de vista ritmico, harmbénico e de sonoridade em
comparagao com o desenvolvimento das linhas melddicas, ndo tao rigidas no que se
refere ao ritmo, a métrica e mesmo aos modos utilizados. O relacionamento
existente entre a melodia e os ostinatos faz com que sua combinagdo nao configure
uma relagdo simples de melodia e acompanhamento, constituindo duas camadas
com certa independéncia e que, exceto pelos finais de cada se¢ao, possuem uma

interacao bastante ténue.

Podemos subdividir a Parte A em 4 se¢bes que chamaremos de A1 (c.1-
22); A2 (c.23-33); A3 (c.34-44); e A4 (c.45-58), cada qual com um ostinato proéprio,
como veremos adiante. Estes ostinatos sao responsaveis pela estabilidade sonora
de toda Parte A, pois, ainda que se apresentem com diferentes configuragbes
ritmicas e harménicas, mantém a mesma textura, conferindo assim uma sonoridade

semelhante entre todas as secbes da Parte A.

A Parte B representa uma interrupcédo radical em todos os elementos
constituintes da peca. H4 uma pequena ligagao de dois compassos responsavel pela
transicao entre as partes e que atua principalmente na reducdo do andamento de
Allegro ma non tropo para Lento e na mudanca de centro tonal de mi para ré bemol,
realizado através de um movimento descendente cromatico. Existe ainda uma
mudancga evidente de sonoridade como resultado da substituicio da textura
caracteristica dos ostinatos da Parte A, por um novo tipo de ostinato de carater mais
melddico do que ritmico propriamente dito e que se relaciona de forma mais préxima
com a melodia. Tanto a melodia quanto o ostinato, como veremos mais tarde, tém
origens motivicas comuns, sendo ambos derivados do motivo principal também
presente na Parte A, estabelecendo uma relagao tematica entre as Partes. Ha ainda
nesta Parte B um senso maior de movimento devido a presencga de picos de tensao
resultantes de mudancas de textura e das variagbes de dinamicas e registros,

ausentes na Parte A em fungdo da grande regularidade de seus ostinatos.
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Ao final da Parte B temos um “da capo” ensejando o terceiro bloco da
peca, a Parte A’, que consiste na repeticéo literal de quase toda a Parte A (52 dos
58 compassos que a compdem), acrescida por uma Coda, cuja fungdo é prover a
peca de um final convincente. A Coda conserva a mesma sonoridade estabelecida
na Parte A, ao manter seus ostinatos caracteristicos. A partir do compasso 144 o
ostinato torna-se o material predominante e Santoro utiliza mudangas de registro do

grave para o agudo e um crescendo dinamico para construir o climax final da pecga.

Para um entendimento mais aprofundado do Ponteio, analisaremos a
seguir alguns aspectos relevantes na construcdo da pega referentes aos

componentes de sonoridade, melodia e ritmo.

2.5.3. Aspectos de sonoridade

Um aspecto importante na compreensdao do Ponteio refere-se a
sonoridade empregada na pecga, principalmente na Parte A, cuja caracteristica
principal é a sobreposi¢cao de duas camadas: a melodia e o ostinato. Exceto pelas
articulacbes que separam cada uma das secdes e pela secdo A3, quando ha uma
maior correspondéncia ritmica entre melodia e acompanhamento, estas duas
camadas apresentam grande independéncia uma da outra. Esta independéncia se
deve as pequenas articulagbes irregulares da melodia, ao uso de registros
contrastantes e ao emprego de modos distintos na sua constituicdo harmobnica e

melddica de cada camada.

A existéncia de duas camadas com certo grau de independéncia, mas
que ainda assim mantém alguma relagao entre si (mesmo que seja ténue), e com as
caracteristicas descritas acima, ou seja, uma melodia livre sobre um ostinato rigido
faz com que estas melodias sejam percebidas como uma espécie de improviso que
se desenvolve sobre o acompanhamento regular dos ostinatos, assim como ocorre
em muitas manifestacbes populares onde um cantador ou instrumento solista
improvisa sobre um acompanhamento estatico ou repetitivo. O préprio nome Ponteio
faz referéncia a musica popular, constituindo assim uma tentativa de transposicéao

entre os meios popular e erudito.
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A independéncia ritmica também €& notada num outro nivel, quando
observamos a interagdo, ou melhor, a falta de interagdo entre as proprias linhas
meldédicas quando ha trechos imitativos, como aqueles da seg¢do A3 (c.34-44:
imitacdo entre violino 1, viola e violino 2, respectivamente) e segdo A4 (c. 45-52:
imitacdo entre violino 1 e violino 2). Essas imitacbes sdo motivicamente similares,
porém, as vozes ndo possuem entradas regulares, tornando-as desajustadas

ritmicamente entre si.

Devido ao carater autbnomo das duas camadas, trataremos
separadamente o ostinato e a melodia, estabelecendo, sempre que necessario, as

relagdes existentes entre si.

2.5.3.1. Os ostinatos

Os ostinatos desempenham uma fungao importante ao longo de toda a
peca. Tanto as Partes A e A’ quanto B utilizam esse recurso, embora de maneiras
distintas. Em A os ostinatos geram moddulos ritmicos e harménicos, sendo
responsaveis pela delimitacdo dos ambientes sonoros de cada secdo. Estes
ambientes sao definidos pelo ritmo interno de cada ostinato, pela duragdo de cada
ciclo e também pela harmonia e modo utilizado no ostinato. Abaixo representamos

cada um destes ostinatos em seu formato original, tal como aparecem na peca:

Ostinato 1 (secao Al:c.1-4)

viola
violoncelo
contrabaixo
| |
ciclo do ostinato 1 (introdugao)
Ostinato 1 (secao Al:c.5-22)
viola

violoncelo e — I
contrabaixo ) ’

ciclo do ostinato 1 (com a 7a. acrescentada)
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Ex.2.5.1: Ostinato 1 (c.1-4 e c.5-22)

Ostinato 2 (seg¢do A2:c. 23 - 30)

olino2 2 == = == 2 . id S o
violino r A= F & & o e o

. i

viola [& e e e B = S e <

y S~
violoncelo PP er srolp o, Trpprer ool 5
contrabaixo %: %% = E  —
[
s | P T

divisdo métrica

ciclo do ostinato 2
Ex.2.5.2: Ostinato 2 (c.23-30)

Ostinato 3 (secao A3: c. 34 - 44)

. rh—
viola  yru # E E % ;:%
violoncelo p— ,ﬁ_%
i —_—
contrabaixo - — -

ciclo do ostinato 3

Ex.2.5.3: Ostinato 3 (c.34-44)

Ostinato 4 (secao A4: c. 45 - 58)

- /-—-\t - —o o *
violonvégls IWLD - L -oi F s
C U' L™ L
|

contrabaixo
|

ciclo do ostinato 4

Ex.2.5.4: Ostinato 4 (c.45-58)

Como podemos observar nas figuras acima, os ostinatos sao constituidos
por acordes abertos nas regidbes meédia e grave, com uma extensdo total
relativamente reduzida, sendo na maior parte das vezes executados por violas,
violoncelos e contrabaixos. O Ostinato 1 € o mais contrastante, possuindo um
desenho ritmico proprio e métrica ternaria. Os ostinatos das secboes A2, A3 e A4
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possuem o0 mesmo fundamento ritmico e métrica quaternaria, diferindo

principalmente quanto ao tamanho dos ciclos:

Base ritmica e métrica do Ostinato 1

e SwBeite Von il

metrica ternaria

Ex.2.5.5: Base ritmica e métrica do Ostinato 1

Base ritmica e métrica dos Ostinatos 2,3 ¢ 4

PP I St = Y B

L J

meétrica quaternaria

Ex.2.5.6: Base ritmica e métrica dos Ostinatos 2, 3 e 4

Com relagdo a harmonia, cada ostinato apresenta um modo, sendo que
seu ciclo como um todo corresponde a elaboragao do acorde fundamental do modo
que caracteriza a segao. A harmonizagdo e com a pouca variedade de graus ou
acordes empregados se ajusta ao que Andrade defende quando se refere a questao
harménica. Para ele “na infinita maioria dos casos a harmonizagdo acompanhante
tem pouca importancia na musica popular” e em certos casos o uso dos modos cria
ambientes harmbnicos especiais que podem se tornar caracteristicos (ANDRADE
1972, p. 49), assim como os modulos gerados pelos ostinatos do Ponteio. Tanto a
secao A1 quanto a A4, que encerra a Parte A, estabelecem o mesmo modo frigio em
Mi, constituindo assim um retorno a regido harmodnica inicial. J&a as outras duas
secOes intermediarias utilizam respectivamente o modo doérico em La e mixolidio em
Ré:



Ostinato 1 - frigio em Mi

fl e, ”
P4 g
LA e
;)_g—f: 8 $—8
17 17 117 17

Ex.2.5.7: reducdo harmodnica do Ostinato 1 — Frigio em Mi

Ostinato 2 - dorico em La

————————
- -~

A - s LT ~
P4 . y <
#réﬁ‘ & &
N S —
77— ;) ® 7
I9 VIIO 19 IV 19

Ex.2.5.8: redugao harménica do Ostinato 2 — Dérico em La

Ostinato 3 - mixolidio em Ré

__________
-

CQS’ND

__________

Ex.2.5.9: reducdo harmonica do Ostinato 3 — Mixolidio em Ré

Ostinato 4 - frigio em Mi

p 4 = =
y AN

[ Fan)

R & ®

N
PP«
A\
{11
R 9

_______
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Ex.2.5.10: redugao harménica do Ostinato 4 — Frigio em Mi

Os acordes que constituem os ostinatos da Parte A sdo complexos
sonoros formados pela triade fundamental acrescida da sétima, como nos casos dos
Ostinatos 1 e 4, ou pela nona sem a sétima como nos Ostinatos 2 e 3, sendo que no
Ostinato 3 também observamos o acréscimo da sexta. Estes acréscimos se mostram
por vezes alterados para que as caracteristicas basicas do modo ndo sejam
adulteradas ou desviadas pela formacao de tritonos com tendéncias tonais, tal como
sugere PERSICHETTI:

Acordes modais por tercas que excedam a triade necessitam
de atencdo especial porque o tritono presente nessas
formagdes (acordes de sétima e nona, por exemplo) implica em
sétimas de dominante da escala maior e os acordes podem
facilmente perder seu carater modal. (PERSICHETTI, 1961,
p.34)104

O ostinato utilizado na Parte B possui carater mais melddico que ritmico,
sendo diretamente derivado do motivo principal, como veremos abaixo quando
tratarmos especificamente dos aspectos melddicos. Seu desenho ritmico esta
baseado em sincopas irregulares, quase tercinas, que as tornam artificialmente
livres'®. Do ponto de vista harménico, o ostinato expressa o modo lidio em Ré
bemol, se considerarmos a nota fundamental do violoncelo, havendo uma
transferéncia de centro tonal'® de Ré bemol para Si bemol a partir do compasso 69,

mantendo-se, no entanto o mesmo modo lidio.

1% Tradugio do autor. Texto original: “Modal chords by thirds, other than triads, need special attention
because the tritone present in many seventh and ninth chords implies the dominant seventh of a major scale; the
chord may then easily lose its tonic feeling and slip into a major scale”.

1% Estas construgdes serdo abordadas quando tratarmos dos aspectos ritmicos.

1% Importante ressaltar que neste caso, centro tonal esta relacionado 4 musica de carater modal e refere-
se a nota fundamental da escala, que, devido a sua ascendéncia sobre as demais, passa a ser a definidora do modo
e suas caracteristicas principais. Estas relacoes sdo muito diferentes daquelas existentes no sistema tonal.
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Ostinato da Parte B

4_.% =] —
| ) 1 - | —
violino 1 : PR —— T ot

- o
viola ik w b 2 e
violoncelo |~
Jho

Ex.2.5.11: Ostinato da parte B

Na Parte B observamos uma coordenacao ritmica maior entre o ostinato e
a melodia, uma vez que ambas articulam em lugares similares. O motivo
apresentado pelo ostinato sera ainda utilizado como material principal para a secao

imitativa que se inicia no compasso 72 ap6s a breve interrupcéo da fermata.



150

2.5.4. Aspectos melodicos

As melodias presentes na Parte A sdo executadas pelos violinos 1 € 2 em
unissono ou com dobramentos de oitava, exceto por pequenas passagens imitativas
nas segdes A4 e A5. Além do uso de um registro distinto, essas melodias se
caracterizam principalmente pelo desenvolvimento mais livre e irregular do ponto de
vista ritmico, que contrasta com a rigidez dos ostinatos e pelo emprego de modos
diferentes daqueles observados nos ostinatos, aumentando assim a independéncia

entre as duas camadas.

Embora ndo possua um tema propriamente dito, observamos a presenca
constante de um motivo principal ao longo de toda pega. Este motivo € basicamente
um acorde de sétima arpejado ao qual se acrescenta no final o sexto grau da escala,
nota importante para a caracterizagdo modal, e o quinto grau. O motivo aparece ao
longo da peca nao apenas em dérico, como no exemplo abaixo, mas em diversos

modos.

motivo principal

n pu—)
'\.!J)/:' & —E - IV} ]

Ex.2.5.12: motivo melédico principal

motivo principal (contorno melodico)

i
&—s
(Y,

ER=

[ -

&
&

Ex.2.5.13: reducdo melédica do motivo principal

Esse motivo principal constitui o material melddico basico sobre o qual
Santoro constréi as melodias da Parte A. Através da transposicdo do motivo para
outros modos e da repeticdo de fragmentos motivicos, igualmente transpostos, cria-
se um efeito de desenvolvimento continuo que se aproxima daquilo que Mario de

Andrade classificou como melodia infinita da musica brasileira. Este tipo de
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elaboracdo resulta na auséncia de um direcionamento melddico evidente que no
caso do Ponteio é reforgcado pelo acompanhamento estatico dos ostinatos. Além do
mais, as apari¢des motivicas ndo respeitam necessariamente a métrica vigente,

como veremos ao tratarmos dos aspectos ritmicos.

Este mesmo motivo principal encontra-se ainda na base do ostinato
utilizado na Parte B. Essa derivagcao pode ser observada quando comparamos 0s
contornos melddicos de um e outro. A semelhanga € maior quando acrescentamos
um ré bemol ao ostinato da Parte B (entre paréntesis na figura) porque este aparece

como pedal durante toda a segao.

ostinato da Parte B

N
N
YT

[

!
X

!
@ be

| |
nx i

Ex.2.5.14: comparagao entre os contornos melddicos do ostinato da parte B e do motivo principal da
parte A

Assim como o ritmo se desenvolve mais livremente na melodia'”,
também observamos uma grande fluidez com relagcdo aos modos utilizados. Estas
construgcdes melddicas em alguns momentos se mostram ambiguas quanto ao modo
empregado devido as alteragbes ou auséncias pontuais de notas caracteristicas.
Mesmo assim podemos observar que os modos usados na parte melddica nao
correspondem aqueles instituidos pelos ostinatos em cada seg¢ao, fazendo com que

a peca se enquadre naquilo que PERSICHETTI (1961) considera como

%7 Esse desenvolvimento livre do ritmo na melodia serd abordado quando analisarmos os aspectos
ritmicos.
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polimodalidade. Abaixo apresentamos uma comparagao entre os modos utilizados

simultaneamente pela melodia e pelos ostinatos ao longo da Parte A:

MELODIA
dorico em mi i ambiguidade entre ! mixolidio em ré 1dérico em mi
1

T # 1 1

1eolio em si i '

9 ] . . i 1 I

3 ; € mixolidio em ré | :
(1] | 1 | I L | 1 | 1 | | | l [l 1
|11 4 I I T I i T I T I T I I I L}

OSTINATO Al: frigio em mi

indefinido (ostinato proeminente)

H 3 | | | | 1 | | | | | |
T 1 I I I L

Il4 I I T I 1

OSTINATO A2: dorico em la

sobreposicdo de centros tonais (si € mi)
dorico em si dorico em mi
imitativo-viola)  (imitativo-violino 2)

| | 1 | | ]
I T T 1 I 1

dorico em mi

OSTINATO A3: mixolidio em ré

edlio em mi
45

n3 1 | | - o | | | I

OSTINATO A4: frigio em mi

Ex.2.5.15: modos utilizados na parta A
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2.5.5. Aspectos ritmicos

O aspecto ritmico desempenha uma fung¢ao fundamental na construgao
do Ponteio, podendo ser classificado, juntamente com os componentes modais
presentes na harmonia e na melodia, como o elemento mais caracteristico da pega.
O ritmo atua na definigdo da sonoridade geral, na criagdo de tensbes métricas no
continuum musical e em particular na elaboragdo de estruturas irregulares na

superficie melddica.

Apesar de suas caracteristicas sonoras e harménicas, a preseng¢a macica
e constante dos ostinatos em toda Parte A é percebida principalmente por seu
carater ritmico, quase percussivo, fazendo inclusive com que assuma funcao
motivica. Isto pode ser observado tanto na segdo A3, onde o ostinato se torna a
camada principal, quanto na Coda, quando a base ritmica dos ostinatos 2, 3 e 4
torna-se praticamente o unico material motivico utilizado. Esta base ritmica tem uma
importancia fundamental na definicdo formal da peca, pois sua auséncia ao longo de
toda Parte B representa um dos principais responsaveis pelo contraste existente em

relacao a Parte A.

Um aspecto a ser observado € a maneira como Santoro modifica
metricamente os ostinatos nos finais de cada se¢ao que compdem a Parte A com o
objetivo de criar tensdes ritmicas. Essas alteragcdes se dao pela mudanga da métrica
vigente, como a ocorrida entre as se¢oes A1 e A2, pelo acréscimo de um pulso ao
ciclo regular do ostinato (se¢ao A2 — ¢.32-33) ou pela subtragdo de um pulso de seu
ciclo (secao A3 — c.44). Esta mesma subtragdo ocorrida no c.44 sera novamente
utilizada na Coda entre os c.144-146. Essas irregularidades métricas afetam nossa
percepgao com relagédo ao continuum ao frustrar intencionalmente as expectativas
do ouvinte, sendo resolvidas ritmicamente no inicio da seg¢do seguinte com a

restauragéo da regularidade métrica.
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Outro aspecto ritmico igualmente importante, porém mais sutil, presente

no Ponteio refere-se a manipulagao de ritmos a fim de criar formagdes irregulares.

Ao examinar estas formacdes no Ponteio, bem como a superficie ritmica
das melodias presentes em toda a Parte A, observamos que a maneira com que
Santoro as emprega esta bastante proxima daqueles procedimentos descritos por
Mario de Andrade no Ensaio sobre a musica brasileira como sendo tipicos da
sincopa brasileira'®. Estes se referem principalmente a eliminagdo da acentuagio

métrica e a criacao de ritmos libertos do compasso.

Para isso Santoro utiliza constantemente ligaduras que sobrepdem os
tempos fortes, gerando ndo apenas compassos acéfalos, mas linhas melédicas nas
quais muitas vezes nao se percebe sequer a métrica vigente devido a falta de
acentos. Nestes momentos a manutengdo da métrica fica entdo a encargo dos
ostinatos, fazendo com que toda a melodia pareca ainda mais fluida e livre
ritmicamente, tal qual um improviso. Mas nao sao apenas as ligaduras que atuam na
eliminacdo da norma de acentuagdo dos compassos. A incidéncia irregular do
motivo principal e seus fragmentos ao longo de cada segédo criam novos acentos
métricos que se opdem aqueles expressos pelos ostinatos e que constituem
verdadeiras desorientacdes no continuum ritmico, representando um dos fatores
principais para a independéncia entre as duas camadas, ja analisada quando

tratamos dos aspectos de sonoridade.

Na secdo A2, onde a melodia esta totalmente ausente, esta
desorientac&o ritmica € realizada no interior do proprio ostinato. A segao apresenta-
se altamente irregular, pois a férmula de compasso 3/4 n&o corresponde a métrica
instituida pelo ostinato, que por sua vez é acrescido de acentos grafados em tempos

fracos:

1% Para Mario de Andrade, a sincopa brasileria difere daquela formagdo ritmica que tradicionalmente
chamamos sincopa.
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divisdes métricas do ostinato

Ex.2.5.16: uso de métrica diferente ao compasso estabelecido e acentos em tempos fracos.

O compositor procura ainda fugir do uso caracteristico'® da sincopa ao
empregar construgdes ritmicas similares a ela, mas ndo igual, como ocorre no
ostinato e nas melodias da Parte B. O desenho ritmico do ostinato € uma derivacao
da sincopa, mas ao torna-la irregular, quase uma tercina, Santoro adiciona uma
liberdade e fluidez que vai ao encontro das sugestdes feitas por Mario de Andrade
aos compositores para que utilizassem construcdes ritmicas mais variadas e sutis do
que a sincopa tradicional, postulando que “uma ritmica mais livre, sem medigao

isolada musical era mais da nossa tendéncia” (ANDRADE 1972, p.31):

Desenho ritmico do Ostinato da Parte B

w3 —3 T

— —

Ex.2.5.17: configuragao ritmica do ostinato da parte B

As melodias executadas pelo violino solo na Parte B também empregam
os meios de eliminagao da acentuagdo usados nas melodias da Parte A, bem como
processos de derivagdes da sincopa. Santoro utiliza inclusive a propria férmula
tradicional da sincopa lado a lado a suas derivagdes sem prejuizo daquele efeito de

liberdade ritmica:

19 “Caracteristico” ¢ o termo que Mario de Andrade usa para classificar aqueles elementos que
comumente se associa & musica brasileira, tornando-se, porém estereotipados.
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Ex.2.5.18: derivagao de sincopa (c.66)

156



157

CAPITULO 3 — APONTAMENTOS INTERPRETATIVOS (A GUISA DE
CONCLUSAO)

3.1. Da execucéo das pecas

Em agosto de 2016 a Orquestra Sinfénica de Indaiatuba apresentou o
concerto intitulado “Musica Brasileira e Latino-Americana do Século XX” sob minha
regéncia. Este concerto contou com a participagdo especial do violoncelista Lars
Hoefs e foram apresentadas as seguintes pecgas: No reino da pedra verde e Galope,
de Clovis Pereira; Dansa nordestina, de Santino Parpinelli; En el fondo de mi lejania
se assoma tu casa, do compositor chileno Rafael Diaz e Ciranda das sete notas de
Villa-Lobos (as duas ultimas com solo de Hoefs). Também fizeram parte do

programa as pecgas Canto de amor e paz e Ponteio.

Na ocasido foi possivel colocar em pratica algumas possibilidades
interpretativas resultado das analises e pesquisas realizadas para essa dissertagao
e que apresentaremos nesse capitulo final como uma espécie de sintese entre a
teoria (referente as analises contidas nos capitulos 1 e 2) e a pratica, ou seja, a
execucgao das obras em si. Evidentemente ndo consideramos que as ideias contidas
neste capitulo sejam unanimes ou absolutas, mas refletem a visao do autor frente ao

desafio de executar as pecas estudadas.

Infelizmente ndo foi possivel inserir Musica para orquestra de cordas 1946
no programa devido as dificuldades que a musica apresenta, relacionadas
principalmente a sua linguagem atonal, e a quantidade de ensaios disponiveis para
a preparagao do concerto (trés ao todo), o que tornou inviavel sua realizagao. Ainda
assim apresentamos para esta peca alguns apontamentos e reflexdes baseados
estritamente em nosso trabalho tedérico (contexto histérico e analise musical) e que

poderdo ser uteis aqueles que pretendem executar a peca.
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3.2. Musica para orquestra de cordas 1946

A escrita de Santoro em Musica para Orquestra de Cordas 1946 esta
plenamente de acordo com as possibilidades orquestrais e adequa-se perfeitamente
ao funcionamento técnico dos instrumentos de corda. As principais dificuldades de
execugao da pecga estdo relacionadas a linguagem atonal utilizada. Acreditamos que
a razao principal para que isso ocorra seja a pouca familiaridade que tanto
instrumentistas quanto o publico tém com a musica moderna e contemporanea.
Ainda que a pega tenha sido composta ha mais de setenta anos, sua linguagem se
mostra praticamente desconhecida para os proprios executantes. A falta de
compreensao a respeito da linguagem empregada requer uma abordagem
cuidadosa, quase didatica para que o grupo possa entender e principalmente se
interessar por executa-la de maneira favoravel. Com relacdo ao publico acontece
algo similar e, portanto, pegcas como Musica para Orquestra de Cordas 1946
precisam, de certo modo, serem cuidadosamente introduzidas para que possam ser

estabelecidas conexdes que resultem em uma apreciagao justa da obra.

3.21. PartesAe A’

As partes A e A’ ndo apresentam dificuldades melddicas para execugao.
O motivo principal bem como suas versdes alteradas possui carater linear baseado
em movimentos diatbnicos e pequenos saltos. O acompanhamento também nao
apresenta dificuldades, sendo composto por acordes baseados em harmonias de
quarta, mas sem grande complexidade. A construcéo ritmica do motivo se mostra
simples, utilizando padrdées convencionais sem apresentar irregularidades. Porém,
do ponto de vista métrico, as recorréncias motivicas ndo levam em consideragao a

métrica vigente.

A maneira como as recorréncias do motivo principal e suas variagoes
estdo organizadas geram uma estrutura modular cujas divisdes estdo baseadas
justamente em suas incidéncias. Estes modulos tém uma duracido relativamente

pequena e apresentam um movimento interno similar de aumento e decréscimo da
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tensdo, sendo que o pico tensional ocorre por fatores melddicos (ao coincidir com o
salto de sexta menor ou com a nota mais aguda da melodia) e dinamicos (auge do
crescendo). No unico trecho com textura contrapontistica (c.9-12) o movimento tera

esta mesma natureza, caminhando do registro grave para o agudo:

repouso repouso

tensao

Ex.3.2.1: aumento e decréscimo da tensao nos modulos das partes A e A’

As articulacdes entre os motivos ndo correspondem sempre ao inicio do
compasso, mesmo o motivo tendo carater tético. Neste sentido, em alguns locais a
métrica estabelecida pela formula de compasso nao € levada em consideracéao, pois
o motivo iniciando em um tempo diverso aquele que corresponde ao primeiro tempo
do compasso, desloca a acentuagao para a sua retomada, ou seja, para um tempo
que ndo seria o forte. E preciso estar consciente destes movimentos para que
possam ter o efeito desejado. Para isso sera importante estar atento as articulagoes
destes médulos, onde sugerimos a realizagdo de uma pequena cesura pontuando a

conclusao de um e a retomada motivica do seguinte.

3.2.2. Partes B, B’ e Coda

As partes B e B’ apresentam maiores dificuldades para a execucao. Sua
textura contrapontistica requer grande atencdo devido ao alto indice de
independéncia das linhas, gerando uma grande complexidade do ponto de vista

ritmico. Os temas utilizados possuem uma construgao melddica sinuosa com muitos
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saltos, apresentando também uma grande amplitude de tessitura. As partes B e B’
estao divididas em secbes maiores que aquelas encontradas nas partes A e A’ que
se articulam a partir de mudancas tematicas e de sonoridade. A seguir analisaremos

cada uma destas sec¢des.

A primeira destas secoes, situada entre os c.18-26 apresenta um perfil
similar aos encontrados na parte A, sendo que o aumento da tensao se da em
virtude da dindmica escrita e pelo adensamento do contraponto que aumenta a
atividade ritmica. A segunda segéao, entre os c.27-32, apresenta um perfil diferente
cujo pico tensional se situa ao final da seg¢do. O crescimento da tensao se da por
trés fatores: 1) adensamento do contraponto imitativo, a medida que as vozes
entram, resultando no aumento da atividade ritmica; 2) pelo fato das entradas se
darem dos naipes com registro grave para o agudo, do violoncelo ao primeiro violino;

3) pela dinamica do trecho.

Consideraremos o0s proximos dois trechos conjuntamente devido a
sobreposicao de camadas existente a partir do ¢.40. Entre os ¢.33-39 temos uma
textura menos densa e com dindmica p. Ha um direcionamento tematico claro do
registro agudo para os graves, sendo o0 tema que se inicia no c. 33 apresentado
respectivamente pelos naipes de primeiro violino, viola e violoncelo, resultando na
diminuicdo geral da tens&do geral. Este movimento ocorrera entre os c¢.33-46 e
constituira uma das camadas em questao. A segunda camada tem inicio no ¢c.40 e
apresenta um novo tema, este construido a partir de outra série melddica. Este tema
ja fora ouvido no ¢.36 como uma antecipagcdo motivica, mas sera entre os ¢.40-50
que passara a constituir uma camada propriamente dita. Esta camada apresenta um
crescendo tensional, que tera como pico o adensamento das entradas imitativas em
stretto nos c.45-46.



161

3.3. Canto de amor e paz

Canto de amor e paz pode ser considerada uma das primeiras grandes
pecas compostas por Santoro dentro de um novo estilo que pretendia incorporar a
escrita elementos populares e conteudos ideoldgicos. Como vimos no capitulo
anterior, apesar do titulo, o compositor ndo apresenta um programa para a obra que
pudesse explicitar o sentido deste titulo, sendo igualmente dificil atribuir qualquer
significado extra musical aos temas e motivos presentes na pecga. Por esta razéo, ao
elaborar uma abordagem interpretativa, partimos apenas daquelas informagdes
contidas no texto musical, evitando atribuir quaisquer qualidades subjetivas a estes

conteudos, uma vez que estes nao foram explicitados pelo compositor.

Devido as caracteristicas formais peculiares da pecga, nossa abordagem
partiu de dois principios intercomunicantes: as qualidades musicais de cada motivo e
a estrutura formal da peca. Esta escolha se deu pelo fato de que: 1) as qualidades
dos motivos influenciam as secdes onde estido inseridos, contribuindo também para
a manutencdo da unidade da pecga através de suas intervengdes; e 2) a peca é
constituida por uma multiplicidade de sec¢des com dimensdes variadas, sendo o
entendimento das propriedades funcionais destas secbes bem como a maneira
como se relacionam sédo fundamentais para que a pega nao parega fragmentada ou

rapsodica.

3.3.1. Os Motivos

O Motivo Modal possui caracteristicas acentuadamente lineares que lhe
conferem grande fluidez melddica. Apesar de possuir internamente uma métrica
regular, suas intervengbes ocorrem em tempos diversos do compasso, nao
correspondendo necessariamente a métrica vigente no trecho em que se insere. Isto
faz com que o motivo ao aparecer constitua uma camada autbnoma em relagao ao
continuum musical. Ao executa-lo é preciso tanto assegurar a continuidade do
motivo como também estar atento ao fato de que suas intervencdes, ao serem livres,

ocorrem em momentos muitas vezes inesperados.
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O Motivo Ritmico é formado por modulos regulares com extensdo de um
compasso. Apesar de possuir uma configuragao interna irregular, suas aparicoes
constituem eventos estaveis na estrutura da peca. Tanto a versao original quanto as
derivagdes desse motivo precisam ser executadas de maneira precisa e articulada
para que suas qualidades ritmicas sejam real¢gadas. Também € importante que os
instrumentistas compreendam suas irregularidades internas para que ndo haja

incertezas no momento da execugao.

O Motivo Atonal € o motivo mais estavel e preciso do ponto de vista
ritmico. Isto se deve ao fato de que as secbes onde se insere serem
predominantemente contrapontisticas e exigirem maior rigor neste sentido. Porém,
possui muitas alteracdes cromaticas, o que |he confere um carater atonal, tornando-
o melodicamente mais tenso que os outros motivos da pecga. Outra qualidade desse
motivo, ligada as indicagdes do proprio compositor € o seu carater enérgico que
precisa ser mantido durante toda a secao. Por isso sua execucao precisa ser bem

articulada e vigorosa, buscando-se manter o volume sonoro e a intensao.

O Motivo Cromatico tem por qualidade principal a expressividade
associada ao movimento cromatico descendente do motivo, ao legato que permeia
toda secao e aos ritmos sincopados que fazem com que surjam na linha dos violinos
retardos melddicos. Este motivo aparecera sempre como material cadencial, sendo

utilizado inclusive na se¢éo de encerramento da peca.

3.3.2. Das Segdes

Abaixo apresentaremos as principais questdes relativas a cada uma das
secOes que compdem a pega. Para isso seguiremos a nhomenclatura que utilizamos

em sua analise no capitulo 2 desta dissertacéo.

A secao A (c.1-19) expde o Motivo Modal sem acompanhamento e no
registro médio-grave. O motivo é reapresentado mais trés vezes, sendo expandido a

cada nova intervencdo. As grandes ligaduras presentes nas duas primeiras
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aparicdes do tema indicam que devem ser executados preservando-se ao maximo a
continuidade do fluxo musical. Nas trés primeiras intervengdes temos um mesmo
direcionamento musical (crescendo, um ponto culminante e um relaxamento), que se
justifica tanto pelo perfil melédico quanto pelas dinamicas indicadas por Santoro.
Estes movimentos precisam ter as dindmicas planejadas de acordo com a extensao
de cada intervencdo. Ao final de cada uma dessas trés intervengdes teremos as
unicas interrupcdes no fluxo musical da peca, mais especificamente nas fermatas
(c.2, c.5 e ¢.10). A partir do c.11 a pega se desenvolvera sem interrupgdes ou
cesuras até o final. A ultima intervencdo do Motivo Modal que acontece entre os
c.11-16 ndo segue o mesmo direcionamento das anteriores: ndo havera o
relaxamento que encerra as outras, ela conduzira ao ff no ultimo tempo do c.16.
Para isso concorrem a dindmica (crescendo), o aumento do andamento
(apressando) e também pelo aumento na tensdo ritmica, resultado da oposigao
existente entre trés elementos distintos: a métrica do compasso, as articulagdes
impostas pelas ligaduras e o padrao melddico existente. Nesta passagem a
orquestra podera encontrar dificuldades para manter-se coordenada, principalmente

na entrada dos primeiros violinos, em fungao da fragilidade métrica existente.

A secao B (c.20-44) compreende uma série de elementos diferentes que
requerem nossa ateng¢do. Primeiro uma derivagao bastante alterada do Motivo
Ritmico entre os c.20-23. Para melhor compreender o que esta escrito, pode-se
recomendar aos musicos que coloquem as colcheias acima para facilitar a
visualizagao ritmica. Simultaneamente ocorre uma interven¢ao do Motivo Modal que
se inicia fora da métrica vigente. Entre os c.24-27 e ¢.31-38 acontece aquilo que
chamamos em nossa analise de efeitos de continuidade, quando o tema passa de
um naipe ao outro, do registro grave ao agudo e vice versa. Nestes casos €
necessario equalizar a dinamica entre os naipes para que haja organicidade nas

passagens.

A secao C (c.45-58) é caracterizada pela presenca de trés camadas
distintas: o ostinato dos segundos violinos, as intervengbes do Motivo Modal no

violoncelo e a melodia do violino solo. O ostinato deve ser executado da forma mais
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plana possivel, enquanto as intervengdes de violino e violoncelo se desenvolvem

livremente.

A secéo D (c.59-67) possui fungéo estrutural de transigao, direcionando o
movimento para a seg¢ao seguinte. Como ocorre em todas as derivagées do Motivo
Ritmico, é necessario compreender os ¢.59-60 para executa-los com precisao. Entre
0s €.65-67 é que se da a transicao propriamente dita. Nestes compassos a métrica é
suspensa, restando apenas a pulsagao (pizzicatos de Violoncelo e Contrabaixo).
Ndo ha indicacdo de acelerando, mas esta serda uma tendéncia que deve ser
evitada, pois como a escrita de Santoro é bastante precisa, qualquer mudanca de
andamento seria assinalada caso desejasse. A manutengao do tempo associada ao
crescendo gera uma tensdo que € mais eficiente na condugdo para a secgao

seguinte, cujo carater também é mais tenso.

A secédo E (c.68-89) representa um grande contraste em relagdo as
secoes anteriores. O carater tenso e enérgico precisa ser mantido ao longo de toda
a secao. Nao apresenta grandes dificuldades a nao ser o fato de possuir uma escrita
atonal. Entre os c.68-74 precisamos evidenciar as entradas imitativas, tal como

ocorre em qualquer segao contrapontistica.

A secao F (c.90-99) constitui uma espécie de encerramento para aquela
zona de contraste iniciada na secao E. Precisamos manter a tensio até o ¢.97, onde
o segundo tempo requer uma énfase especial por se tratar de um retardo
expressivo. As mudangas de notas que ocorrem no acompanhamento devem ser
enfatizadas por pequenos acentos. Para facilitar o retorno ao Tempo I, pode-se

marcar o .99 ja no tempo do compasso seguinte.

A secdo G (c.100-109) constitui o retorno ao Motivo Modal (c.100).
Atencao especial deve ser dada suas intervencdes. Entre os ¢.105-109 ha aquele
mesmo efeito de continuidade presente na secdo B e que deve ser tratada da
mesma maneira: equalizando-se a dindmica entre os naipes a fim de que paregam

continuos.
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A secgao H (c.110-127) esta baseada numa derivagcdo do Motivo Ritmico.
Os entre ¢.112-118 temos uma grande irregularidade ritmica. Ja os c.119-124
possuem uma oposicdo meétrica entre 6/8 e 3/4 que se alterna compasso a
compasso. No c.127, recomendamos, sem prejuizo do texto musical, marcar a 3
(cada seminima um tempo) para facilitar a entrada do Motivo Modal no compasso

seguinte.

A secdo | (c.128-131) possui funcdo de transicdo. Existem nela dois
movimentos: o primeiro nos c¢.128-129 que possui um direcionamento similar as
primeiras exposi¢cdes do Motivo Modal, ou seja, crescendo — pico tensional —
repouso. Ja os ¢.130-131 possuem um direcionamento para o final da linha,

conduzindo de fato a segéo seguinte.

A secéao J (c.129-132) expbde o Motivo Cromatico, de carater expressivo e
legato. Para realgar estas qualidades, precisamos valorizar as sincopas de violinos,
como vimos ao tratar das caracteristicas do motivo. Um direcionamento sutil para os
Si bemol presentes na linha de Violoncelo também resulta num aumento da

expressividade.

A secao K (c.142-145) tem fungao de transicdo. Neste caso ndao ha uma
conducdo, um direcionamento para a se¢ao seguinte. Seu objetivo é propiciar uma

passagem organica entre as segbes J e D’.

A secao D’ (c.146-157) inicia a fase de recapitulagdes, onde as fungbes
estruturais serdo mantidas tal e qual na primeira parte da peca. A particularidade
desta secdo D’ se encontra no ¢.150 que por se tratar de um reinicio do movimento

executado pelo Violoncelo, deve-se retomar o p para que soe como tal.

A secado E’ (c.158-190) é similar a sua segao original em carater e
intensdo. Porém do ponto de vista estrutural, sugerimos que seja ligeiramente mais
tensa. A partir do ¢.179 tem inicio a extensdo da se¢cado onde é preciso manter a
tensao, enfatizando sempre as reincidéncias motivicas do primeiro violino. Entre os
c.185-190 é fundamental que se busque a maxima precisao ritmica para nao
dificultar a execugao da polirritmia que opde os naipes de Violinos aos de Violoncelo
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e Contrabaixo. Também é preciso equalizar estes dois grupos para que os violinos

nao se sobreponham aos graves.

A secgao F’ (c.191-200) é similar a F, porém por razdes de equilibrio formal

recomendamos que soe mais tensa que a se¢ao original.

A secado G’ (c.201-210) embora similar a G apresenta uma pequena
variagdo na instrumentagdo quando o naipe de Viola substitui o de Segundo Violino
no trecho em que temos o efeito de continuidade entre os naipes. Como o trecho
precisa soar de forma orgénica, € necessario equalizar o volume durante a
passagem do naipe da Viola para o de Primeiro Violino principalmente em fung¢ao da

diferenga numérica existente entre os dois naipes.

A secéao C’ (c.211-228) apresenta-se deslocada na ordem das
recapitulagdes, atuando estruturalmente para balancear as tensdes geradas pelas
secoes E’ e F’. Esta recapitulacdo tem uma sonoridade menos intensa que a secao
original em fungédo da auséncia do naipe de viola e pelo uso de surdina nos solos de

violino e violoncelo.

A secado H’ (c.229-241) requer atengdo porque seu carater preciso
contrasta com aquele da sec¢éo C’, mas fluido do ponto de vista ritmico. Portanto,
seus ritmos devem ser desde o inicio bem articulados e precisos (tanto para regente

quanto para instrumentistas).

As secdes I’ (c.242-245) e J' (c.246-260) sao similares as suas segdes

originais.

A secao K (c.261-268) encerra a pecga, constituindo uma espécie de
extensdo da secado J'. Este trecho utiliza aqueles materiais motivicos.mais
expressivos da peca retirados das secdes cadenciais J (sincopas) e F (retardo).
Entendemos o crescendo final como uma ampliagédo nao sé de dindmica, mas
também da intensidade geral, precisando ser planejado para que se possa atingir o
ff do ¢.264 de modo organico. A progressao existente nos trés ultimos compassos

rumo ao acorde final (mi menor) deve ser realizada com calma, sem acelerar o
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tempo musical, sem antecipacdo das mudancas de nota. Exceto pelos dois violinos
solo, sugerimos que as outras linhas realizem pequenas articulagdes entre cada um
desses compassos, pontuando assim as mudangas nos acordes. O ultimo
compasso, além da fermata, possui ainda duas indicagcdes de continuidade: a
ligadura em direcdo a barra dupla e o decrescendo apdés a nota. Estas indicagbes
podem ser entendidas como uma espécie de som infinito, como se o ultimo acorde
nao tivesse fim, mantendo sua ressonancia. Nado deve haver corte para a nota final
(no que diz respeito a regéncia) para que este efeito possa ser eficaz. Também é
importante que os instrumentistas continuem em suas posi¢des apds o término dos
arcos, sem movimentagbes bruscas, permitindo assim que haja ainda alguma

ressonancia no ambiente mesmo depois da musica terminada.

3.4. Ponteio

Quando adere a corrente ideolégica do realismo socialista, Claudio
Santoro passa a defender a criagdo de uma musica com caracteristicas nacionais,
baseada principalmente em conteudos populares. Neste sentido, podemos dizer que
o Ponteio representou uma tentativa do compositor de criar uma pega que se
ajustasse a essa nova estética. Utilizando a orquestra de cordas como meio
expressivo, Santoro buscou transpor uma série de elementos tipicos da musica
popular para a musica classica, a comecar pelo proprio nome da pecga. Alguns dos
aspectos que podem ser identificados como estando intimamente ligados a essa
transposicao dizem respeito a sonoridade, ao emprego de recursos modais e
principalmente ao ritmo, sendo que a maneira com que 0 compositor empregou
estes aspectos esta bastante proxima das ideias desenvolvidas por Mario de

Andrade em seu célebre Ensaio sobre a musica brasileira.

Toda nossa ideia interpretativa esta baseada na sonoridade geral da
peca, caracterizada pela coexisténcia de duas camadas diferentes e relativamente
independentes: a melodia presente nos primeiros e segundos violinos e os ostinatos
realizados pelos naipes de viola, violoncelo e contrabaixo. As melodias aparecem de

forma livre, como um improviso onde a linha solista se desenvolve sobre um
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acompanhamento regular, no caso os ostinatos. Estes possuem uma rigidez ritmica

e meétrica que fazem deles um elemento quase percussivo.

3.4.1. Das partesAe A’

O fato das indicagdes dinamicas serem bastante reduzidas nestas partes
faz com que seja necessario estarmos atentos ao equilibrio do volume sonoro entre
as duas camadas para que uma nao se sobressaia a outra. Logo na introdugéo
temos um crescendo que se inicia em piano no c.1 e embora Santoro ndo indique a
dindmica final desejada, acreditamos ser esta um forte situado no c.9, coincidindo
com a entrada dos violinos na melodia. Neste mesmo compasso é preciso equilibrar
a dindmica entre os naipes para ndo haver uma diminui¢cdo subita do volume do
acompanhamento. Isto podera ocorrer devido a auséncia do naipe de segundo
violino na linha do ostinato, passando este a executar a melodia juntamente com os
primeiro violino, resultando numa grande massa sonora. Ainda com relagdo ao
equilibrio do volume sonoro, entre os ¢.23-30, cuidar para que se ouga o soli de
primeiro violino em oposi¢ao ao ostinato executado por toda a orquestra. Na segao
A3, situada entre os c.34-44, temos um trecho imitativo onde as entradas tematicas
ocorrem de maneira irregular (c.34 — primeiro violino; ¢.39 — viola; e c.41 — segundo
violino), necessitando cada uma delas ser devidamente enfatizada. O mesmo
acontece na secao A4, quando os primeiros violinos apresentam uma melodia (c.45)

que é imitada pelos segundos violinos (c.49).

Nao ha polaridade harménica e o emprego do modalismo colabora para a
criagdo de um ambiente sonoro que tradicionalmente costumamos associar a musica
brasileira, principalmente aquela de origem nordestina. Como cada ostinato possui
uma harmonia propria, as mudangas destes ostinatos coincidem com as trocas

harménicas que atuam desta forma como reforgo das articulagdes entre as secdes

Como dissemos anteriormente, entendemos a melodia existente na parte
A como uma espécie de canto livre, ou artificialmente livre, constituindo assim, de

certa forma, um simulacro de improviso. Porém, existem dificuldades em dar a esta
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linha um carater improvisatorio que pareg¢a natural. Na maior parte das vezes sua
execugao implica na participacdo de dois naipes inteiros (primeiros e segundos
violinos), ou seja, cerca de 16 instrumentistas que precisam executar de forma

unificada uma mesma linha.

Santoro procura proporcionar esta liberdade as melodias através de uma
escrita que nao segue a métrica estabelecida pelo compasso. Para isso o
compositor utiliza retomadas motivicas fora do tempo forte do compasso, ligaduras
sobrepondo-se aos tempos fortes, gerando compassos acéfalos e também

empregando melodias com tamanhos variados.

A fim de ndo apenas manter, mas, sobretudo realgar estas caracteristicas
das melodias, optamos por nao inserir acentos que nao constem na partitura,
utilizando um toque legato, relativamente plano e sem retomadas ou ajustes de arco,
enfatizando, porém os reinicios dos motivos. Um aspecto importante a ser levado em
consideragcao nas melodias diz respeito as sincopas. Neste ponto aproveitamos
algumas das ideias que Mario de Andrade defende no Ensaio sobre a musica
brasileira para sua execugao, tais como: 1) ndo acentuar os primeiros tempos das
sincopas; 2) toca-las como se fosse quase tercinas, acentuando levemente a
segunda nota; e 3) ndo retomar os arcos nas sincopas, a menos que seja necessario

algum tipo de ajuste, como por exemplo, nas mudangas de sec¢des.

Ja os ostinatos, estes representam o elemento estavel ou regular de toda
Parte A, mesmo se apresentando com diferentes harmonias e configuragdes
ritmicas. Cada um deles se apresenta em modulos de mesmo ritmo e harmonia que
se repetem formando ciclos regulares, ou seja, os ostinatos em si. Em fungéo disso,
buscamos sempre uma precisdo em sua execug¢ao, mantendo a regularidade e
articulando bem os ritmos para que soassem percussivamente, respeitando sempre
0s acentos originais da peca. Para isso, precisamos ajustar os arcos para que tanto
os acentos quanto os modulos que constituem o ostinato obtivessem o efeito

desejado. Abaixo fornecemos algumas sugestdes de arcos para cada ostinato:
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Ex.3.4.1: sugestdo de arcos para o ostinato 1 (c.1-2)
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Ex.3.4.2: sugestdo de arcos para o ostinato 2 (¢.23-26)
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Ex.3.4.3: sugestado de arcos para o ostinato 3 (c.34-35)

Existem ainda ao longo de toda Parte A certas irregularidades ritmicas as
quais precisamos estar atentos. Entre os ¢.23-33 temos uma segao
predominantemente ritmica onde a métrica quaternaria do ostinato esta em conflito
com a meétrica ternaria instituida pelo compasso e também a presenga de acentos
nos contratempos. Entre os c.34-44 esta irregularidade ocorre na melodia, mas
especificamente nas entradas imitativas que acabam por constituirem linhas
autébnomas. Ja o c.44 apresenta um tempo a menos com relagdo aos anteriores,
resultando em um ostinato incompleto.
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No que se refere ao processo de desenvolvimento, ndo ha ao longo de
toda a Parte A um direcionamento musical estabelecido. Ao invés disso, observamos
uma estrutura em blocos representados por cada ostinato (cada um com ritmo e
harmonia préprios) que progride a medida que a pega se desenvolve. O unico
trecho onde ha um direcionamento claro esta situado entre os ¢.53-58 e tem por
finalidade realizar uma transigao entre as Partes A e B. Com o objetivo criar uma
passagem organica entre as duas partes, Santoro reduz progressivamente o tempo
(ou andamento) e a dindmica. E preciso planejar o trecho levando-se em
consideracao tempo e a dinamica iniciais (Parte A: Allegro ma non tropo - ff) e finais
(Parte B: Lento — p). A partir disso podemos transitar de um ponto ao outro
gradualmente, sem interrup¢des ou mudangas bruscas, fazendo com que a transi¢ao

ocorra de maneira progressiva e sem rupturas.

3.4.2. Da parte B

A parte B contrasta com a Parte A no que se refere ao andamento e pela
reducao dos niveis da dinamica. Ha também a substituicdo dos ostinatos de carater
ritmico por outro mais melddico e linear. Estas mudancgas fazem com que a Parte B
seja percebida como uma zona de relativo repouso quando consideramos a peca

como um todo.

Assim como na Parte A, em B também encontramos duas camadas: uma
formada pela melodia executada pelo violino solo e outra pelo acompanhamento,
constituido pelo ostinato. Porém as duas camadas em muitos pontos possuem
configuragbes ritmicas convergentes, o que as torna muito mais integradas
ritmicamente que aquelas da Parte A. Estas duas camadas precisam ser bem
equilibradas para que o acompanhamento ndo se sobreponha em volume ao solo.

Neste sentido existe a possibilidade do solo ser executado sem surdina a fim de
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possibilitar maior volume para a linha, embora altere o timbre desejado pelo

compositor''’.

Assim como na Parte A, as mudangas de harmonias atuam como reforgo
para as articulagdes entre os blocos seccionais, constituindo eventos que devem ser

valorizados no momento em que ocorrem tais mudancgas.

Também encontramos na parte B construgdes ritmicas irregulares as
quais podemos aplicar aqueles mesmos principios andradianos referentes as
sincopas tais como a eliminacdo da acentuacao usada nas melodias e derivacdes
ritmicas da configuragéo tradicional da sincopa. O préprio ostinato que caracteriza
esta parte pode ser entendido como uma variagdo de sincopa. E possivel que esta
alteracao esteja relacionada com a vontade do compositor de grafar a sincopa de
maneira similar ao que deveria soar, ou seja, uma sincopa mais livre, ocorrendo o

mesmo com relacdo a melodia de violino solo:

Ostinato do Ponteio

L T

Sincopa Tradicional

O

Ex.3.4.3: derivagdes de sincopa presentes no Ponteio

As irregularidades ritmicas requerem uma atencdo especial,
principalmente nos ¢.59-62 onde temos uma alternancia entre sincopas “irregulares”

(ou derivadas) e sincopas tradicionais.

"% E preciso lembrar que a surdina ndo serve apenas para reduzir o volume sonoro, mas constitui
também um recurso timbristico.
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Podemos ainda observar em toda Parte B um senso maior de direcao
com o estabelecimento de picos de tensdo. Em um microscopico, esse
direcionamento corresponde ao proprio perfil melédico do ostinato, ocorrendo a cada
compasso. Esse direcionamento consiste em um pequeno crescendo que tem como
apice o terceiro tempo do compasso, decrescendo em seguida, resultando em um
movimento que deve ser entendido aqui mais como uma nuance que uma alteracao
na dindmica propriamente dita. Isto porque apesar destas inflexdes, entre os c.63-68
o0 acompanhamento tem um carater estatico, devendo-se manter a dinédmica geral
em piano. A partir do ¢.69 encontramos movimentos direcionais mais amplos,
compreendendo mais um compasso e que reproduzem em escala maior o mesmo
direcionamento encontrado em ostinato. Nestes casos, os direcionamentos resultam
de alteragbes na textura e dindmica (escrita ou implicita), como os que ocorrem
entre os c.72-77, onde temos uma sec¢ao imitativa com entradas de naipes do
registro grave para o agudo. Nesta secédo as linhas surgem umas de dentro das
outras organicamente, tornando necessario equalizar a relagdo entre os naipes nos
momentos das entradas para que isso aconteca. Para reforcar o efeito dos
direcionamentos, podemos fazer uma pequena distensdo no o ponto culminante a
fim de enfatiza-lo. Entre os ¢.78-83 esses direcionamentos acontecem a cada dois
compassos, sendo recomendavel uma pequena cesura antes do reinicio de cada
movimento. O ultimo compasso da Parte B (c.84) atua de certo modo como uma
terminacao para o c¢.83, devendo-se dar continuidade ao diminuendo. Como a unica
indicacdo do compositor para este compasso € um molto ritenuto, nao havendo
nenhuma indicagdo se segmentacdo entre as duas seminimas que compdem o
compasso, optamos por executa-las de maneira simples e continua (sem tenuto ou
qualquer espécie de acento), observando apenas a reducdo da dindmica e do

andamento.
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3.4.3. Da coda

A Coda necessita que o crescendo situado entre os c.144-147 seja
preparado. Embora as mudancgas de registro representem uma alteragdo natural na
dindmica, sugerimos que, apesar de constar na partitura a indicagdo sempre ff (isto
desde o ¢.137), esta dindmica seja reduzida no c.144 a apenas f, caminhando para ff
no c.145 e depois para o fff no ¢c.147. O mesmo acontece entre os ¢.152-154. Com
relacao aos aspectos ritmicos, ndo apenas os acentos indicados por Santoro devem
ser enfatizados, mas também as retomadas motivicas que ocorrem ao longo de toda
a Coda, com atencao especial para aquelas entre os c.144-147 por inserirem um
padrao métrico ternario, representando assim uma irregularidade métrica temporaria.
Tanto para os acentos quanto para as retomadas motivicas recomendamos que se
facam os devidos ajustes de arcadas como aqueles sugeridos para os Ostinatos 2 e
3 (ver exemplos 3.4.2 e 3.4.3).

O final da peca ndo apresenta qualquer indicagdo de ralentando ou
alteracdo do tempo musical. Em funcido disso, recomendamos que os c.152-154
sejam executados a tempo, evitando-se a colocagdo de uma fermata no c.153
(inexistente no original), inserindo apenas uma cesura no ¢.152 antes de se atacar a
seminima pontuada. As ligaduras presentes no ultimo compasso podem ser
consideradas como um recurso do compositor para indicar que as notas devem
manter sua reverberagdo. Para que isso acontega € preciso retirar o arco da corda

apos o ataque, permitindo que esta continue a ressoar.
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