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Resumo: Artista de obra extensa e variada, Claudio Santoro afastou-se
gradativamente de sua escrita atonal-dodecafonica, por volta de meados da década
de quarenta, para converter-se, apds o advento do “Congresso de Praga”, a uma
expressdo musical de claro contetddo nacionalista. O presente trabalho pretende
demonstrar, através da andlise de obras do periodo e de documentagdo selecionada
no arquivo pessoal do compaositor, algumas das principais caracteristicas estilisticas
e estruturais deste idioma nacionalista. Serdo trazidos a baila, conjuntamente, além
dos procedimentos técnicos empregados na manipulagdo de um material harménico
e melddico especifico, também o discurso estético-ideoldgico do compositor base-
ado no normativismo do Realismo Socialista.

O Congresso de Praga

Logica conseqliéncia das transformac@es estéticas ocorridas durante
0s anos de transicado, o ingresso de Santoro no movimento musical naciona-
lista esta diretamente relacionado ao “Il Congresso Internacional de Com-
positores e Criticos Musicais”, evento realizado em Praga, entre os dias 20
e 29 de maio de 1948. Se, por um lado, parte do material composicional
empregado em obras anteriores ja antecipava alguns dos elementos que se
tornariam caracteristicos nesta nova fase, por outro lado, a conversdo esté-
tica definitiva somente viria a ocorrer ap6s o evento, quando Santoro decide
pela completa adogéo das orientacdes ali estabelecidas, fundamentadas nos
valores estéticos do Realismo Socialista.! O trecho a seguir, extraido de sua
correspondéncia, é bastante revelador neste sentido.

! Estabelecido pelo estado soviético como modelo oficial artistico, as premissas
estéticas do “Realismo Socialista” centravam-se na tese de que as artes deveriam
abordar suas tematicas sempre de forma otimista, glorificando as idéias politicas e
sociais do Partido Comunista. De acordo com os artigos langados no Pravda, “a
Unica musica aceitavel e considerada digna para as classes trabalhadoras deveria
caracterizar-se por sua acessibilidade, melodiosidade (tunefulness), tradicionalismo
estilistico, otimismo e inspiragéo folcldrica.”. MCKAY, Cory. http://www.music.mcgill.
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Na Europa, no Congresso de Praga, minha conferéncia é uma
condenacéo ao dodecafonismo, mas com alguma esperanca em
sua técnica o que hoje chego a conclusdes de inteiro abandono
da mesma. Assim como fui o primeiro brasileiro a adotar esta
técnica, quero ser também o primeiro a abandona-lo. O grande
movimento na Europa atual € 0 novo Humanismo na arte. Quero
ser consequiente com minhas idéias de fazer uma arte que con-
tenha os anseios de nosso povo. Para isto terei que falar a sua
linguagem para que seja entendido. (1948.ACS:3)?

Marxista convicto e filiado ao PCB, Santoro defenderia em seu artigo,
especialmente elaborado para o evento, Ou va la Musique? Le Probléeme du
Compositeur Contemporain dans sa Position Sociale (1948.ACS:1) a tese
de que a ortodoxia dodecafonica, pratica adotada por inimeros compositores
progressistas, correspondia a um “movimento extremista”, “prdpria dos pri-
meiros impulsos”. O momento, segundo afirma, era de se procurar dar conti-
nuidade ao desenvolvimento do atonalismo livre e evitar-se “certos exageros”
referentes a aplicacdo da técnica dos doze sons.

Acredito que as pesquisas € as experiéncias na técnica dos
doze sons sdo importantes, principalmente no que concerne
em auxiliar o desenvolvimento da forma. Porque, com a dilata-
cdo da expressdo, sua renovagdo para uma tendéncia pro-
atonalismo, portanto de abandono da tonalidade, entra-se em
crise. [...] dai a importancia que dou ao principio do
dodecafonismo que talvez possa satisfazer em parte as neces-
sidades exigidas por esta nova expressdo. (1948.ACS:1)

Para sua surpresa, a defesa que empreendera do atonalismo como
reflexo de uma evolugdo social deflagrada pelo avango do mundo socialista
sequer fora considerada. Tal como ficou estabelecido no Congresso, a pos-
tura estética de um compositor engajado na causa comunista estava direta-
mente condicionada a compreensédo da arte pelo povo, o que pode ser ob-
servado nos discursos de Denis Bartha (1948.ACS:1) e Zofia Lissa
(1948.ACS:1), pesquisadores que defenderam, respectivamente, tanto a
necessidade da convivéncia “in loco” com os detentores da tradicdo musi-
cal folclérica, quanto o desenvolvimento de um género musical moderno,
mas de compreensdo imediata.

2 A abreviatura ACS refere-se ao Arquivo Claudio Santoro, colecdo depositada no
Departamento de Musica da Unb, contendo extensa e variada documentacéo pes-
soal do compositor. Os documentos citados neste trabalho estéo classificados em
trés segmentos: 1-artigos; 2-depoimentos; 3- Correspondéncia. Desta forma, a indi-
cacgdo (1948. ACS:3) correspondera, nas referencias bibliograficas, a uma corres-
pondéncia especifica listada neste ano.
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Divulgacéo dos principios

Encarregado pela secdo plenaria, de “realizar as idéias” contidas no
Manifesto de Praga, Santoro defenderia no artigo Problema da Musica
Contemporanea Brasileira em Face das Resolucdes e Apelo do Con-
gresso de Compositores de Praga (1948) a tese de que as dificuldades
enfrentadas pela musica contemporanea ndo eram de ordem técnica, mas
sim, um problema de conteldo, ja que qualquer discussdo técnica tornava-
se estéril diante do que foi realmente considerado premente naquele mo-
mento: “um trabalho que venha de encontro aos anseios da sociedade nova,
aos anseios da classe laboriosa, e que seja a expressdo da verdadeira cultu-
ra popular, arte para todos, arte com raizes no povo e nas tradi¢des nacio-
nais”(1948: 235)

O trecho a seguir expbe claramente a diferenca entre seu ponto de
vista inicial, quando considerou o atonalismo o elemento principal da arte
revolucionéria, e aguele que adotaria em seguida. Segundo Santoro, as obras
musicais modernas, verdadeiramente revolucionérias, deveriam basear-se,
ndo nas Ultimas manifestacdes artisticas decadentes da burguesia, mas nos
elementos oriundos daquela que era a verdadeira classe revolucionaria: o
proletariado.

De fato, antes do advento do socialismo, o artista dava a im-
pressdo de estar na frente e de impulsionar o desenvolvimen-
to da sociedade, porque o povo ndo estando no poder, éle
representava de fato a vanguarda. Mas hoje nos paises soci-
alistas, o povo estando no poder, a classe revolucionéria esta
na frente; o artista que marcha ao lado do proletariado deve
estar na linha do progresso e ndo ao lado das tendéncias da
Ultima fase da burguesia (1948:236).

Em Problemas da Mdusica Contemporénea Brasileira e o Fato
Histdrico Social (1948b.ACS:1), Santoro elabora, pela primeira vez, um
pequeno resumo das no¢des que no seu entender deveriam caracterizar a
arte musical da nova sociedade. Desta vez, aparecem lado a lado, além das
teses defendidas por Denis Bartha e Z6fia Lissa, a exigéncia do “conteido
positivo”, qual seja, uma idéia tematica exterior a obra, capaz de motivar o
compositor em determinada direcdo, provocando associacdes mentais pre-
viamente esperadas nos ouvintes.

Recapitulando teremos chegado a concluséo que sdo trés o0s
problemas fundamentais: 10) Creacdo de uma arte que ndo
sendo super-intelectualizada, também ndo deve ser
popularesca. Um género intermediario, com o fito de trazer as
massas a compreensdo da arte em geral, e preparando outros-
sim, as bases de uma nova expressdo musical, acabando com
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a diferenca aos poucos entre arte popular e a chamada arte
erudita. 20) Estudo aprofundado do folclore para dele tirar-
mos a técnica necessaria a unidade da creagcao musical. 30)
Contelido positivo baseado nos sentimentos elevados do
homem. (Novo humanismo) (1948b.ACS:1).

Desenvolvimento do novo estilo

Ap0s a permanéncia de um ano em Paris, onde se dedicou, principal-
mente, ao estudo de regéncia orquestral, Santoro retornaria ao Brasil deci-
dido a abandonar definitivamente a funcdo que ocupara como violinista da
Orquestra Sinfonica Brasileira. Entendendo que sua nova atuacdo no meio
musical brasileiro deveria estar & altura das habilidades recentemente ad-
quiridas, passa a pleitear o cargo de regente adjunto da OSB, além de co-
brar de Villa-Lobos a promessa que este lhe fizera de introduzi-lo nos qua-
dros do Conservatorio Brasileiro.

Tendo sido-lhe recusadas ambas funges, decepcionado com o meio
musical brasileiro, Santoro decide arrendar a fazenda do sogro com o intuito
de ajuntar algum dinheiro para retornar o mais breve possivel ao continente
europeu. A malfadada empreitada agropecuaria estender-se-ia por todo ano
de 1949 e, ja no inicio de 1950, estaria de volta a cidade do Rio de Janeiro
onde tenta retomar suas atividades musicais como violinista de estante. Ao
contrario do gque se possa imaginar, o periodo em que esteve afastado do
meio musical gerenciando a fazenda no interior de So Paulo ndo foi dos
mais proveitosos no terreno da composic¢do musical. As novas orientagdes
estéticas adotadas a partir do Congresso de Praga ndo se materializaram de
imediato, o que levou Santoro a considerar 0 ano de 1949 um periodo de
crise profunda.

De acordo com sugestdes do compositor, em decorréncia das trans-
formacdes estilisticas geradas pela procura por uma forma mais pessoal de
expressao, o periodo nacionalista estaria dividido em dois momentos bastan-
te diferenciados. Estendendo-se até meados da década de cinquenta, o pri-
meiro momento corresponderia a etapa inicial de pesquisa, em que tenta
reconhecer e apreender um suposto idioma musical brasileiro, o qual, paula-
tinamente, a custa de muito esforco, procura incorpora-lo intencionalmente
a sua expressdo pessoal. Uma vez vencida esta etapa, tratar-se-ia, em um
segundo momento, do alcance da universalidade através de uma transfigu-
racdo pessoal de tudo o que foi assimilado na fase anterior. Para descrever
e caracterizar esta etapa, Santoro se vale de expressdes: “sair da linguagem
mais direta, popular e folcldrica”; romper “com a idéia de que a musica
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brasileira deve ser enraizada no folclore”; ir “muito além dos limites nacio-
nais” e etc. As obras relacionadas na citacdo a seguir, todas compostas em
1955, evidenciam o inicio da segunda etapa por volta deste mesmo ano.

Compuz [...] uma nova Sonata para piano solo que 0s amigos
pianistas consideram uma obra de importancia no terreno da
sonata brasileira por se colocar num plano internacional apezar
das caracteristicas nacionais da obra sem cair nas eternas dan-
cas... Creio também que consegui nesta obra alguma cousa
nova neste sentido bem como o Quarteto N. 4 [...] Nestas duas
obras como j& na Sinfonia N. 5 comego uma nova fase em que
0s elementos nacionais deixam de ser intencionais para pas-
sar a uma transfiguracdo nao somente pessoal como também
de plano superior e que se possa dizer isto é uma Sonata, que
pode ser colocada no plano internacional da creagdo contem-
porénea, mas deve ser de autor brasileiro. Esta penetracéo da
esséncia das nossas caracteristicas de povo que se cristaliza
como cultura propria, creio é o ponto importante para nés
creadores e que devemos passar desta fase que foi necessaria
de pesquiza para entrarmos no plano das idéias e do pensa-
mento creador mais profundo. (1956b.ACS:3)

Anos mais tarde, ao reavaliar o conjunto de sua producao nacionalista,
Santoro demonstraria claramente as profundas reservas que passou a ter
com as obras escritas durante os primeiros anos da fase nacionalista. Ao
afastar-se de sua espontanea escrita cromatica, a forma como mais fluen-
temente se expressara até entdo, para dedicar-se a pesquisa e a assimila-
cdo das constancias da musica brasileira, teria composto, segundo suas pa-
lavras, “obras muito ruins”. Somente ap6s um longo periodo de adaptacéo,
teria elaborado estruturas mais solidas. De acordo com sua avaliacdo, o
dominio deste novo estilo ocorrera de forma gradativa, o que, de certa for-
ma, teria interferido na qualidade de diversas obras.

Eu renego sé aquilo que eu fiz de ruim, a minha mdsica ruim.
As obras que eu considero ruins eu ja quis destrui-las, [...] a
minha vontade era destruir cingiienta por cento da minha pro-
ducdo, [...] eu acho que a minha fase nacionalista, [...] foi uma
fase importante na minha carreira, que me deu solidez de escri-
tura e provou a mim mesmo que eu era capaz de fazer uma
musica tradicional também, ndo s6 a vanguarda. Ndo € de
todas as obras que eu considero importantes da minha fase
nacionalista. As primeiras obras, por exemplo, eu acho muito
ruins. A Sétima Sinfonia eu acho que é a obra do periodo
nacionalista mais importante em matéria de misica sinfonica.
Depois dela a Sexta Sinfonia, € menor, que a idéia é um pouco
diferente; segue em carater decrescente a Quinta e a Quarta
(1989.ACS:2).
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Melodias modais

No gue concerne especificamente a elaboracdo melddica, em um pri-
meiro momento, Santoro tomara as escalas modais como o principal mate-
rial para a construcdo de grande parte de suas melodias nacionalistas, ainda
gue 0 recurso aos elementos tonais, tanto diatbnicos, quanto cromaticos,
também possam ser encontrados. Via de regra, é apresentada, no inicio da
obra, uma idéia temaética claramente estabelecida, calcada em escalas modais
isentas de qualquer alteracdo cromatica.

Exemplo 1-melodia modal diatbnica

Allegro (MM. g=¢.120) ol

Livre dos estere6tipos harménicos do sistema tonal classico, tal como
a relacdo dominante-tnica gerada pelo emprego da sensivel, as melodias
modais que predominaram neste periodo possibilitaram o emprego no acom-
panhamento de um vocabulério harménico amplo, contendo, desde forma-
¢Oes triadicas tradicionais, acrescidas ou ndo de dissonancias variadas, até
as harmonias baseadas na superposicao intervalar de quartas e quintas. A
simplicidade e maleabilidade tonal, uma das principais caracteristicas destas
melodias, permitiu, por outro lado, o emprego de acordes inteiramente estra-
nhos ao centro tonal estabelecido.

Nos compassos inicias da Paulistana n. 5 (1953) sdo empregados na
harmonizagdo da melodia baseada na escala mixolidia de ré, apenas quatro
acordes. Dois deles, o acorde de F&# menor (3? inversdo) e o acorde de Si
bemol (c/ 72 e 13%), ndo pertencem a escala do modo empregado. Decorrem,
tdo somente, da intencdo de relacionar ao contexto da melodia modal entida-
des harmdnicas distanciadas entre si e a escala modal empregada. Interessa
ao compositor incorporar ac ambiente modal um “colorido” harménico inusi-
tado, cuja principal misséo é ampliar as possibilidades expressivas da melodia.

Exemplo 2—Harmonizagé&o ¢/ acordes estranhos ao modo
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Exemplo 3 - Escala modal e acordes alterados

Melodin: modo mixolidio Acordes estrunhos a0 modo
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Ainda que tal procedimento esteja presente na obra de um grande
naimero de compositores da primeira metade do século XX, é licito lembrar
gue foi justamente Bela Bartdk, um dos trés principais modelos referenciais
estilisticos de Santoro neste periodo,® o primeiro compositor a discutir mais
profundamente o aproveitamento do material modal oriundo da musica po-
pular-folclérica na musica culta. A técnica de harmonizacéo, tantas vezes
utilizada por Santoro neste periodo, aparece descrita detalhadamente por
Bartok(1985) em um dos seus intmeros artigos sobre musica popular.

Tomemaos como exemplo uma melodia desenvolvida somente
sobre dois graus sucessivos. Percebe-se, claramente, que es-
tes dois graus constrangem muito menos a invencao do acom-
panhamento, em comparagao, ao que poderia obrigar, por exem-
plo, uma melodia sobre quatro graus. Além disso, nas melodi-
as primitivas, ndo ha referencia alguma a uma concatenacéo
estereotipada de triades. Este fato negativo néo significa mais
do que a auséncia de certas sujeicdes, e entdo, pelo contrério,
uma grande liberdade de movimento: naturalmente, para quem
saiba mover-se. Assim, esta liberdade permite dar vida as me-
lodias nos modos mais diversos e ainda recorrendo aos acor-
des das tonalidades mais distantes (Bartdk 1985:93).

Melodias tonais diatdnicas

Mais raras do que as anteriores, as melodias tonais neste periodo apa-
recem nas obras mais variadas e, de um modo geral, podem ser separadas
em duas vertentes. A primeira se assemelha as melodias das cangdes popu-
lares urbanas mais sofisticadas das décadas de cinqiienta e sessenta. Na
obra de Santoro, tal tendéncia pode ser observada nas diversas cancfes
compostas durante o periodo e em pecas para piano de curta duragdo. As
do segundo grupo seguem o padrdo estilistico das melodias modais e
correspondem ao esforco do compositor em desenvolver um estilo pessoal

3 Além da obra e das idéias de Béla Bartdk, Santoro cita, por diversas vezes, a impor-
tancia, em seu desenvolvimento, das teorias composicionais e acusticas de Hindemith.
Quanto a musica brasileira, aparecem em destaque Villa-lobos e C. Guarnieri.
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calcado no que classificava como as “substancias melédicas basicas” da
musica folclorica.

No exemplo a seguir, extraido do Prelidio no. 2 (22 Série) (1957), o
primeiro modelo de melodia tonal aparece harmonizado com acordes do Il e
V graus da escala de L& bemol Maior, modulando, a partir do oitavo compas-
S0, para a subdominante através da conversdo do V grau de La bemol em Il
grau da nova tonalidade. A cadencia harmdnica V-1 em Ré bemol, nos dois
Gltimos compassos do trecho, confirma a modulacdo para esta tonalidade.

Exemplo 4 —melodia tonal ¢/ esteretipos harmonicos
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Tanto a forma do encadeamento, quanto o contetdo dos acordes em-
pregados, correspondem as estruturas estereotipadas que ocorrem predo-
minantemente na cancdo popular urbana, a provavel referencia de Santoro
nestes preltdios. Corrobora esta observagdo, o fato deste preludio, em sua
versdo para canto e piano, integrar um ciclo de cangdes cujos textos foram
fornecidos pelo poeta Vinicius de Moraes, figura proeminente no movimen-
to musical da bossa-nova.

Na Paulistana no.1 (1953) temos o exemplo da outra tendéncia men-
cionada acima. Com suas figuras ritmicas sincopadas e 0 movimento des-
cendente por graus conjuntos cadenciando na mediante, algumas das princi-
pais caracteristicas da musica folclérica nacional, tal como aponta Mério de
Andrade (1972), a melodia é ambientada com acordes em posi¢do aberta,
baseados na superposi¢éo dos intervalos de quintas justas. Somado a isto,
ainda que a melodia permaneca centrada sobre Ré bemol maior, em mo-
mento algum, o compositor faz uso da fung&o da dominante, o que seria de
fundamental importancia para o estabelecimento do tradicional arcabouco
harmonico do tonalismo.
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Exemplo 5 - Melodia tonal ¢/ constancias nacionalistas

A insisténcia durante 0s 26 compassos da peca, sobre os acordes do 1,
IV, VI e Il graus provoca, no ouvinte, a impresséo de tratar-se exclusiva-
mente de material melédico modal. A importancia concedida ao acorde do
IV grau (sol bemol) faz com que ougamos este acorde como uma ténica
estabelecida sobre o modo lidio. Por tratar-se de uma melodia em que se
procura trazer a tona a suposta atmosfera da masica folclorica, a ambientacéo
harménica, isenta da relagdo dominante-tonica, se concentra justamente sobre
aquelas fungdes harménicas que, por si sO, sdo incapazes de estabelecer
uma estrutura harménica desprovida de ambiguidades tonais.

Melodias tonais crométicas

Uma vez vencida a etapa que classificou como “intencional”, ou seja,
o0 periodo marcado pela busca deliberada da “esséncia” musical brasileira,
Santoro passaria a investir em um modelo melddico mais flexivel, ndo mais
baseado em escalas diatdnicas tonais ou modais, mas, voltado para as pos-
sibilidades mais amplas da gama cromatica. Neste caso, observa-se o em-
prego do cromatismo como forma de se evitar a monotonia e as trivialidades
geradas pelo emprego abusivo de escalas diatdnicas. Outra caracteristica
diferenciadora e complementar é a permanéncia das figuracfes ritmicas
sincopadas assegurando o carater nacionalista das melodias deste periodo.

Nos compassos iniciais da Sonata no.3 p/ Piano (1955), o motivo
melddico estabelecido no primeiro compasso serd imediatamente repetido
por mais duas vezes. Na ultima repeti¢do (comp. 3), momento em que al-
canca seu conteddo integral, forma-se um conjunto diatdnico de quatro no-
tas, oriundo do ciclo das quintas (sib, mib, lab, réb), o qual se estabelecera
como um verdadeiro eixo tonal de maior estabilidade, acomodando, no inte-
rior de suas relag@es, o cromatismo que complementa o motivo.
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Exemplo 6 — Cromatismo melddico

Allegro energico
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Nos compassos seguintes, 0 mesmo eixo tonal se mantera atuante, en-
guanto a expansdo do cromatismo resultara no emprego de 11 dentre os doze
semitons. Ainda que a passagem esteja firmemente centrada em mi bemol, as
constantes alteracGes aplicadas em alguns graus da escala (2°, 3°,6°) impedem
gue se estabeleca a exata defini¢do da variante modal empregada.

Ostinatos

Disseminados por toda sua producéao nacionalista, os motivos de acom-
panhamento em forma de ostinato cumprem em Santoro, nada mais do que
sua fungéo tradicional: propiciar o “fundo harménico” e a “atmosfera” pro-
picia a sobreposicado de outras tantas idéias. Em virtude da repeticao obsti-
nada da entidade harménica inequivocamente estabelecida, o nucleo tonal
ali formado determinara a funcionalidade de todo e qualquer elemento cro-
matico sobreposto aquele contexto. Em geral, os ostinatos de Santoro es-
tdo elaborados em torno de uma figura ritmica bastante pronunciada, com
seu contetdo variando entre, uma nota pedal, um acorde ressonante, ou a
combinag&o de dois ou mais acordes.

Exemplo 8- Ostinatos caracteristicos
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Na Sonata IV p/ Violino e Piano (1951), este efeito pode ser obser-
vado na medida em que o ostinato do acompanhamento, criado a partir de
um fragmento da escala lidia de Ré bemol,* propicia a estabilidade necessa-
ria ao emprego funcional de toda a escala cromatica. Quatro das cinco
notas que compdem o ostinato serdo empregadas na melodia como pontos
de convergéncia e repouso de todo 0 movimento cromatico contido em cada

um dos segmentos demarcados: (a)sib, (b)fa, (c)sol, (d)lab.
Exemplo 9 - Ostinato harménico e cromatismo melddico
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Intercambio modal

O intercambio modal também aparece como uma das técnicas
frequentemente empregadas por Santoro neste periodo. Definido por
Persichetti (1985) como uma troca de modos, sem que o centro tonal seja
alterado, esta técnica é geralmente praticada por Santoro em sobreposicao
as figuras de ostinato, uma vez que tais figuracdes tem como uma de suas

4Podemos compreender o acorde do ostinato como derivado da escala lidia de réb:
(réb, mib, f4, sol, 1ab, sib, d6). Cinco destas notas serdo empregadas no acorde, 0
qual, podera ser catalogado como uma triade de réb com 62 e 112+ acrescentadas.
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principais missdes o estabelecimento de um pélo tonal estavel que, de um
modo geral, acolhera as varia¢fes impostas a linha melddica.

Na entrada do Allegro da Sinfonia Brasilia, o ostinato, composto
pela articulacdo ritmica irregular da nota mi, assegurara a permanéncia do
centro tonal em torno deste polo, enquanto se observa, na melodia, o
intercambio dos modos frigio e mixolidio.

Exemplo 10 - Ostinato e intercAmbio modal
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Cromatismo polimodal

No exemplo a seguir, na verdade, uma derivacdo da técnica descrita
no item anterior, temos uma aplicagéo literal de um dos procedimentos
composicionais discutido detalhadamente por Bartok em suas “Conferénci-
as de Harvard® Servindo-se da expressdo “cromatismo polimodal”, Bartok
descrevera o procedimento em que diversas, ou até mesmo, todas as notas
da gama cromatica, podem ser empregadas igualmente em um unico trecho
como consequiéncia da utilizagdo simultanea de modos diferentes baseados
em uma mesma fundamental. Trata-se, de acordo com sua avaliacdo, de
uma manipulagdo do cromatismo inteiramente diferenciada da pratica se-
melhante dos periodos estéticos anteriores.

Obtemos como resultado da superposi¢do de um pentacorde
lidio e um frigio sobre uma nota fundamental comum, um
pentacorde diaténico, preenchido por todos os graus altera-
dos em sustenidos e bemais. Entretanto, estes graus aparen-
temente croméaticos em sustenidos e bemois s&o, em suas fun-
cOes, totalmente diferentes dos graus dos acordes alterados
dos estilos cromaticos dos periodos anteriores. Uma nota cro-

A J3m.

w
]

Wi

®As “Conferencias de Harvard” (Harvard Lectures) aparecem no livro editado por
Suchoff Bela Bartok Essays. 1992 - University of Nebraska Press
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maticamente alterada de um acorde esté em relacéo direta com
sua forma ndo-alterada; trata-se de uma transigao conduzindo
a nota respectiva do acorde seguinte. Em nosso cromatismo
polimodal, entretanto, os sustenidos e bemois nédo sdo de for-
ma alguma tomados como graus alterados; sdo ingredientes
de uma escala modal diatonica. [Bartok: “The New Hungarian
Art Music. 1942-43] Apud: (Vinton. 1966:239)

Nos compassos iniciais da Sinfonia no.7 Brasilia (1959/60), obser-
va-se a inser¢do das notas cromaticas do#, ré# e sol#, claramente assenta-
das sobre a escala dorica de 1a. ao final de cada uma das semi-frases.
Como sintese final, obter-se-4 um total de dez notas da gama cromatica
como resultado da fusdo dos modos dérico e lidio baseados em I4.

Exemplo 11 — Melodia modal policroméatica

Andante (g = 6i0)

et — — — A - 2 y
e e e ST et F B
ot vt T ——— 7
e S —

Exemplo 12 — Policromatismo: modos dérico/lidio
mododérico .
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Paralelismo

No que tange ao emprego especifico de técnicas polifonicas, é certo
gue a musica nacionalista de Santoro ndo prima por esta caracteristica, o
gue ndo implica dizer que ndo ocorram linhas melédicas em contraponto.
De um modo geral, a textura polifénica aparece em um nimero reduzido de
obras em trechos muito curtos e delimitados. Tal constatacéo ja havia sido
apontada por Nadia Boulanger (1960:3, ACS) gquando Santoro, novamente
interessado pelos conselhos de sua ex-orientadora, envia-lhe algumas de
suas ultimas producdes a fim de que a mesma pudesse avaliar a qualidade
destas obras. Ainda que acentuasse a “forca vital’ e a “poesia particular”
das obras nacionalistas, Boulanger ndo deixou de verificar, por outro lado, 0
“excesso de paralelismo” e a “auséncia de polifonia”.
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A movimentacdo paralela de vozes constituiu-se, neste periodo, um
dos principais recursos encontrados por Santoro para a elaboragédo de um
acompanhamento livre das amarras da harmonia funcional. Neste caso, 0
interesse do compositor volta-se muito mais para o “colorido” sonoro, pro-
veniente das propriedades fisicas do intervalo empregado, do que para o seu
grau de tensdo especifico. Quanto aos acordes resultantes, aqui entendidos
como conseqliéncia do movimento da linha do acompanhamento, estes ndo
mais serdo percebidos em funcéo de seu significado funcional harménico.
Em resumo, trata-se de uma técnica de harmonizacdo muito mais vinculada
a principios horizontais do que verticais.

Nas trés passagens a seguir,®o paralelismo do acompanhamento é
colocado em prética de distintas formas, cada uma explorando o “colorido”
particular de um intervalo. Enquanto, nos dois primeiro exemplos, valoriza-
se a terca maior e a quarta justa respectivamente, no exemplo seguinte, o
intervalo de sétima menor, localizado entre as vozes de baixo e tenor, se
mantém rigorosamente paralelo. Nesta passagem, cabe a voz de contralto
executar as alteracfes necessarias ao ajustamento da harmonia e melodia.

Exemplo 13— Paralelismo em tercas.
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Exemplo 14 — Paralelismo em quartas justas

Poco meno
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®Ex.13 - Sinfonia No.7, 1/17-26. (1959-60), Ex. 14 - Sonata (Fantasia)No.4, p/ Piano.
1/17-24.(1957), ex. 15 - Sonata (Fantasia) No.4 p/ Piano. 1/161-165. (1957).
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Exemplo 15 — Paralelismo em sétimas menores
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“Two-voice framework”

De textura predominantemente homofénica, o periodo nacionalista de
Santoro tem como uma de suas principais caracteristicas 0 acompanha-
mento harmdnico realizado a partir de um amplo vocabulario de acordes.
Percebe-se, no entanto, que o controle da continuidade I6gica das sequénci-
as harmonicas é efetuado, menos pelo contetdo interno e vertical de cada
acorde, do que pelas variacOes de tensdo geradas pela movimentacgao hori-
zontal da voz do baixo. Na medida em que, pela elevagéo do grau de densi-
dade, os acordes tornam-se gradativamente mais instaveis e indefinidos, a
determinacdo de seu significado estrutural parece subordinar-se diretamen-
te a forma como a voz mais grave é conduzida. Por sua vez, as vozes
centrais exercerdo pouca influéncia no estabelecimento da funcionalidade,
ja que o conteldo interno dos acordes esta mais diretamente relacionado a
variacdo da densidade textural.

Segundo podemos supor, este aspecto em particular da técnica de
harmonizacéo de Santoro esta diretamente relacionado ao principio denomi-
nado Two-voice framework, demonstrado por Hindemith (1945) em seu
método de analise e composicdo musical. Segundo o compositor alemao, o
desenvolvimento harménico tende a ocorrer no interior de uma moldura
espacial (spatial frame), formada pela voz do baixo e pela voz superior mais
importante. Considerando que estas duas vozes sao determinantes no esta-
belecimento da clareza e inteligibilidade de qualquer obra, para Hindemith,
seria de se esperar que formassem, entre si, uma peca independente a duas
vozes, de escrita clara e equilibrada, ndo necessitando de mais nada para
completa-la. Quanto as vozes centrais, tal como ja observamos em Santoro,
dird o compositor aleméo:

A progressao da moldura a duas vozes (two-voice framework)
é inteiramente independente das outras notas do acorde. Na
verdade, as vozes internas pertencem ao quadro tonal, tanto
guanto as vozes externas, mas influenciam estas Gltimas, tan-
to quanto o ba¢o ou o figado influenciam a aparéncia externa
do homem. [....] O caminho de um acorde no espaco ¢ afetado
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muito pouco pelas notas internas; sua forma é determinada
mais pela progressdo melddica presente na moldura a duas
vozes. (Hindemith1945:114)

Temos no Preltdio no. 10, (22 série) (1957), um possivel exemplo das
duas principais formas de movimentag&o da voz do baixo na musica naciona-
lista de Santoro: (1) intervalos de quarta ou quinta justas; (2) intervalos por
grau conjuntos, ou tercas maiores, ou menores. Enquanto a primeira
correspondera a sensacdo de permanéncia, estabilizacdo e conclusdo, a se-
gunda sera utilizada com o intuito de remeter o ouvinte a idéia de flutuacéo e
continuidade.

Exemplo 16 — Movimento do baixo: estabiliza¢do/flutuacdo harménica.
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Exemplo 17 — Esqueleto harmonico
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Exemplo 18 — Material melddico.
modo dérico ? roe-- oo ... .

Y S ——— 5

Do primeiro ao quarto compasso, 0 movimento do baixo estd baseado tdo
somente no intervalo de quarta justa, em que sdo articuladas as func¢Ges de
dominante e tbnica. Enquanto a melodia permanece fixa delineando um possivel
modo dérico em mi bemol, a harmonia, baseada no movimento de quarta justa
no baixo, restringe-se aos acordes do V e | graus, ainda que ambos alterados: o

-
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acorde da dominante aparece sem a sua terca (ré bequadro), enquanto o acorde
da ténica é transformado em uma dominante com 9% aumentada.

No quinto compasso, a estabilidade verificada anteriormente se des-
faz na medida em que o baixo passa a se movimentar pelos intervalos de
grau conjunto e terca. Neste momento, enquanto a melodia se afasta da
tonalidade principal, a harmonia terminara por dirigir-se a dominante, sem
antes transitar pelo acorde do Il grau de Mi bemol. Tal como se observa no
esquema reduzido, enquanto o segundo grau é alcangado por um acorde
estranho a tonalidade, através de um movimento por grau conjunto no baixo,
um acorde igualmente distante do ponto de vista tonal fara a mediacao entre
o Il e V graus através dos intervalos de terca maior e menor. Finalmente, no
compasso seis, sera restabelecido 0 movimento de quartas no baixo, suge-
rindo, uma cadencia conclusiva através das funcdes de dominante e tonica.

Resumo

O periodo nacionalista de Santoro deve ser compreendido como o
momento em que 0s anseios estéticos e ideoldgicos, manifestados durante o
periodo de transicdo, se materializam em sua forma definitiva. Neste per-
curso histdrico, a participacdo do compositor no “Il Congresso Internacio-
nal de Compositores e Criticos Musicais” atuou como um estimulo
determinante em sua aproximacao dos principios estéticos do nacionalismo
musical abrigados sob a bandeira do realismo socialista. Durante o evento,
da-se a substituicdo da tese do atonalismo, como reflexo de uma evolugédo
social deflagrada pelo avan¢o do socialismo, pela crenca de que a postura
estética do compositor engajado na causa comunista fundamentava-se na
compreensao da arte pelo povo.

Durante os primeiros anos da fase nacionalista, momento de adequa-
¢do as novas diretrizes estéticas, Santoro ocupar-se-ia do desenvolvimento
de uma forma de expressdo compativel com os novos ideais. Desta forma,
no que se refere a elaboracdo melédica, durante toda a primeira metade de
sua década nacionalista, procuraria corresponder, da forma mais clara e
direta possivel, as expectativas estéticas estabelecidas em Praga. Neste
primeiro momento, ao qual se referia como o periodo marcado pela busca
deliberada da “esséncia” musical brasileira, observamos a elaboracdo de
obras através do emprego de um material mais simples e de facil assimila-
cdo, tal como as melodias modais ou tonais desprovidas de alteragéo.

Por volta da segunda metade da década, periodo em que afirma ter
alcancado a elaboracdo de obras verdadeiramente convincentes, Santoro
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iniciaria um novo processo de transformac@es estilisticas, no qual, segundo
0 compositor, os elementos nacionais, ja transfigurados, ascenderiam ao plano
internacional da criacdo contemporanea. Convencido de que os resultados
alcancados na primeira fase teriam deixado a desejar do ponto de vista
estético, Santoro passaria a investir em um modelo mel6dico mais comple-
X0, ndo mais baseado em escalas diatdnicas tonais ou modais mas, voltado
para as possibilidades mais amplas da gama cromatica, em que observare-
mos o emprego de técnicas especificas como o intercdmbio modal e o
cromatismo polimodal.

O presente trabalho néo se propGe a abarcar tudo o quanto o compo-
sitor tenha levado a cabo em seu periodo nacionalista. Esta tarefa exigiria
uma pesquisa muito mais detalhada e especifica, o que, de forma alguma, se
enguadra em nossos propositos. Através da analise do contexto histérico e
dos procedimentos técnicos mais significativos, em razédo da freqtiéncia com
gue ocorrem na obras do periodo, nos limitamos unicamente a descricdo do
gue seriam as principais caracteristicas de um suposto idioma nacionalista
deste compositor.
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