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RESUMO

Este trabalho investiga os elementos que caracterizam a escrita pianistica da Paulistana n° 7
de Claudio Santoro. Examina como a escrita pianistica desenvolveu-se em decorréncia dos
eventos socio-culturais desde os seus primérdios até meados do século XX. Contextualiza
historicamente a obra, exp8e a analise formal e harménica da peca e exibe as conexdes entre
os elementos que caracterizam a escrita pianistica da Paulistana n° 7 e os de outras obras do
repertorio pianistico brasileiro.



ABSTRACT

This text aims at determining the musical and pianistic elements found in Claudio Santoro’s
(1919-1989) Paulistana n° 7 (1953) a work which embodies many stylistic trails of his second
composition period. The first section describes how keyboard writing was established and
developed between the XVIIth and the XXth centuries. The second section deals with
Santoro’s life and works around the time Paulistana n® 7 was composed. The third section,
while presenting a formal analysis, points many connections between the pianistic writings of
Santoro’s work and his contemporaries Villa-Lobos, Mignone, Guarnieri, Fructuoso Vianna
and Lorenzo Fernandez.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo investigar os elementos que caracterizam a escrita
pianistica de Claudio Santoro (1919-1989) na Paulistana n° 7 (1953). Os objetivos
especificos sdo: verificar como elementos comuns & escrita pianistica tradicional, herdada dos
compositores europeus, inserem-se e mesclam-se com os elementos nacionalistas encontrados
na Paulistana n°® 7; e mapear, através da analise, os pressupostos da forma sonata como

definido pelo préprio compositor no subtitulo da peca: Sonata em um movimento.

Examina-se a existéncia de relacdo entre 0s elementos que caracterizam a escrita
pianistica da Paulistana n° 7 e a linguagem de carater nacionalista compartilhada por Villa-
Lobos e seus contemporaneos. A escolha dessa peca deve-se ao fato de ser ela representativa
no conjunto das obras do periodo nacionalista de Santoro (1948-1960), uma vez que este
compositor é mais conhecido por sua producdo musical aleatdria e ainda é pouco estudado. A
Paulistana n°® 7 insere-se no repertorio contemplado pelo projeto “Sonatas para piano na
América Latina no século XX”, desenvolvido pela Proft Dr2 Cristina Capparelli Gerling no

ambito do PPGMUS/UFRGS.

Através da identificacdo de padrdes de acompanhamento; topografia do teclado;

disposicao de registros; textura, realiza-se a investigacdo de como Santoro apropria-se de uma
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série de elementos da escrita pianistica brasileira praticada na primeira metade do século XX.
Para proceder a analise da insercdo de elementos da escrita tradicional, que se mesclam com a
pianistica nacionalista na obra, examina-se os contetdos harménicos, melddicos, ritmicos e
timbristicos. A anélise abrange ainda a identificacdo de elementos da heranca européia,

sobretudo no que diz respeito aos aspectos formais.

Robin Stowell, no livro Beethoven: Violin Concerto (1998), especialmente no
capitulo The genesis of Op. 61 (p.11-29), traca uma relacdo entre a escrita idiomatica para
violino do Concerto para violino op. 61 deste compositor e outros concertos e obras do
repertorio violinistico compostos na Franca e na Austria nesta mesma época. S&o
identificados 0s elementos caracteristicos da escrita violinistica francesa e austriaca e sua
absorcdo e transformacdo no concerto de Beethoven para tal instrumento. A anélise compara
figuracGes musicais tais como motivos melddicos, disposicao de registros e verifica como sdo
enfatizadas as qualidades préprias de um idioma instrumental. Através desses topicos,
revelam-se os elementos em comum entre as obras selecionadas. Esse livro centra-se na
andlise estilistica, portanto comparativa entre obras da mesma categoria e constitui-se em um
modelo viavel para o presente trabalho. Assim como Stowell estabelece um dialogo entre o
Concerto para violino de Beethoven e demais obras do repertério violinistico, aqui
demonstram-se, ao comparar figuragcbes em comum, as conexdes entre a Paulistana n° 7 e

diversas obras anteriores e contemporaneas da literatura pianistica brasileira.

Outra referéncia significativa para este trabalho atém-se a questbes de
proporcionalidade e equilibrio de dimensdes na mdusica tonal tal como apresentada por
Jonathan Kramer (1988), no livro intitulado The Time of Music. Estas formula¢Ges embasam

o capitulo no qual sdo discutidas as questdes formais.
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O trabalho divide-se em trés se¢Bes. A primeira tem por assunto a escrita pianistica,
seu desenvolvimento e suas elaboracdes desde os primordios até meados do século XX. A
segunda trata do contexto historico em que a obra foi composta. A terceira se¢do subdivide-
se em duas partes. Na primeira, a obra em questdo é analisada sob os aspectos formais. Na
segunda, sdo estabelecidas conexdes entre os elementos que caracterizam a escrita pianistica
da Paulistana n° 7 e os recursos empregados por compositores brasileiros em diversas obras

para piano desde o inicio do século XX.

A fim de obter informagGes mais especificas sobre Santoro entrevistou-se o
compositor riograndense Clodomiro Caspary, (1932). Eles se conheceram em Viena entre 0s
anos de 1959-61, e desde entdo estabeleceram uma longa amizade. O roteiro da entrevista

consta no apéndice e as informacdes pertinentes estdo incluidas no corpo do trabalho.
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1 A ESCRITA PIANISTICA

1.1 ANTECEDENTES

O exame das principais caracteristicas da escrita pianistica revela que a representacdo
de eventos e situacbes sdcio-culturais tem sido um dos aspectos mais permanentes dessa
escrita. Desde os primoérdios, a escrita musical codifica-se através de um conjunto de figuras
caracteristicas, que, por convencao, associam-se a representacdo de sentimentos e afetos.
Desde a primeira metade do século XVII, se estabelece a popularidade dos instrumentos de
teclado na Inglaterra. A habilidade na execucdo era uma graca social muito valorizada. Os
compositores ingleses Byrd (1543-1623), Bull (1562/3-1628) e Farnaby (1563-1640) haviam,
surpreendentemente, desenvolvido efeitos caracteristicos da escrita musical para teclado tais
como: profusas ornamentacgdes, texturas variadas (contrapontisticas, plano harménico em
acordes quebrados e em blocos), figuracdo baseada em oitavas quebradas, notas repetidas e
cruzamento de méos (CALDWELL; MAXIM, 2001, p. 517). Estes compositores
apresentavam figuragOes acentuadamente evocativas de lugares, ocasides e situacdes distintas

em suas obras para teclado.

Mantendo e ampliando esta tradigdo, Domenico Scarlatti (1685-1757), que viveu na
Espanha durante vinte e trés anos, presenciou as manifestacGes populares desse pais. Em
diversas passagens em suas obras para teclado, recorre as fontes populares espanholas,
imitando os cantos dos condutores de carrogas, o tocar e cantar das camadas menos
favorecidas da populagdo. Embora permanega um auténtico italiano, Scarlatti recebe e

absorve essas impressoes e transcreve-as para o idioma instrumental (NINN, 1925).
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No decorrer dos séculos XVII e XVIII, as figuras musicais utilizadas para
caracterizar eventos sociais, como celebracdes militares e cagadas, sdo diferenciadas daquelas
empregadas para descrever fendmenos da natureza como tempestades, ventanias ou cenas
bucolicas. Cadigos utilizados no repertério operistico para representar cenas de batalhas e
para evocar o sobrenatural sdo transpostos para o idioma instrumental e incorporados a escrita

para piano (RATNER, 1980, p. 4-7).

A transcricdo de ritmos e melodias de dancas originarias de variadas manifestacdes
populares e de diversas regides do continente europeu também contribui de maneira decisiva
para uma escrita idiomatica. Os elementos exdticos contidos nas dangas e também nas
cancdes sdo um fator de atracdo para os compositores de musica instrumental do século XVIII
(ibid, p. 9)*. O contetido melédico é influenciado pelo estilo vocal das 4rias de Gperas da
época. Os compositores valorizam e resgatam contornos melddicos e ritmicos associados as
dancas da corte e das cangdes regionais. O desenvolvimento do piano proporciona e estimula

a composicéo de obras de maior envergadura e poténcia sonora.

A escrita para piano adquire nova feicdo no século XIX, a exemplo das obras de
Frederick Chopin (1810-1849). “Chopin é admirado irrestritamente acima de tudo por sua
grande originalidade na exploracdo artistica do piano” (TEMPERLEY, 1989, p. 55)°>. Com
base estrutural em um sélido apoio no contraponto, privilegia o parametro melddico como nas
extensas passagens em cantabile que evocam as arias de Gaetano Donizetti (1797-1848) e
Vincenzo Bellini (1801-1835). S&o varios os recursos aplicados ao acompanhamento como o

espacamento entre as notas dos acordes, o desenho ritmico de uma danca sutilmente variado,

! Segundo Ratner compositores do século XV111 apropriavam-se de polonaises, minuetos e outros géneros de
dancas praticadas a época.

*TEMPERLEY. Nicholas. Chopin. Traduzido por Celso Loureiro Chaves. Porto Alegre: L&PM,1989. Série The
New Grove.
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as mudancas na articulacdo. Em acréscimo a contornos liricos e cantantes de suas melodias,
Chopin acentua a tendéncia romantica ao incorporar elementos nacionalistas extraidos das
dancas polonesas (SAMSON, 1992, p. 5). Chopin estabelece um novo modelo para a
estilizacdo dos idiomas nacionais, unindo elementos de origem popular com as técnicas mais

avancadas da arte musical de sua época (MICHALOWSKY; SAMSON, 2001, p. 714).

O impulso nacionalista evidenciado em Chopin e Franz Liszt (1811-1886) e,
posteriormente, incrementado por Grieg (1843-1907), Dvorak (1841-1904) e seus
contemporaneos espalha-se pela Europa como recurso de absorgdo dos elementos tidos como
exoticos, porém caracteristicos de cada pais. Sobre o nacionalismo em musica, Dahlhaus
(1980, p.80-82) ressalta que este conceito é variavel e altera-se em decorréncia dos fatos
histéricos como a Revolugdo Francesa e a Primeira Guerra Mundial.  Diferentes
manifestacdes de nacionalismo musical concorrem, portanto, para a formacgdo de idéias que
atuam sobre o préprio conceito na musica. Sob o ponto de vista que considera o nacionalismo
como um fendémeno resultante de um momento social, 0 emprego de elementos que expandem
a linguagem musical esclarece o conceito de nacionalismo no ambito da musica. A intengdo
dos compositores do século XIX foi a de mesclar idéias cosmopolitas com seu proprio senso
de identidade nacional. Para eles, o carater nacionalista de suas obras asseguraria um lugar na

arte universal.

Tendo desenvolvido um formidavel conjunto de recursos pianisticos durante as
décadas de 1830 e 1840, Liszt também apropria-se do que acreditava ser elementos

nacionalistas da sua heranca hingara®. Ao agregar esses elementos, Liszt utiliza efeitos

% “Uma segunda categoria dentro da musica para piano de Liszt abarca as composicdes que utilizam livremente
melodias de carater nacional; entre elas destacam-se dezenove rapsédias hingaras — se bem que aquilo que
Liszt e outros compositores oitocentistas entendiam por “hingaro” ndo fosse o folclore genuinamente hingaro,
mas antes a musica de ciganos transplantados para o ambiente urbano.” (GROUT, 1997, p. 600)
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pianisticos como trémulos, executados tdo rapidamente que o som parece estar sustentado, e
glissandos®. Os artificios draméticos em sua musica necessitam de amplos espacos para seu
efeito pleno. A produgdo de Liszt enseja um novo patamar de virtuosismo instrumental e
novas possibilidades na execucdo tais como: décimas e escalas em tercas duplas e oitavas
tocadas com maos alternadas, criando a ilusdo auditiva de oitavas duplas regulares numa

velocidade nunca antes atingida (WALKER et. al, 2001, p. 766).

Entre o final do século XIX e o inicio do século XX, Claude Debussy (1862-1918),
com a intengdo de criar e projetar novos efeitos e sonoridades, estabelece um padrdo de
escrita diferenciado nas suas composic¢des para piano. A dinamica flutua de fff a pppp, as
diferencas entre articulacdes sio cuidadosa e meticulosamente anotadas. E inventivo tanto no
emprego de novas sonoridades, harmonias e expansdes da tonalidade e da modalidade quanto
no tratamento de fragmentos motivicos. E, sobretudo na utilizacdo do pedal que Debussy
inova a exploracdo sonora do piano. O uso dos trés pedais, juntos ou em combinacgdes, é
essencial para a projecdo dos niveis de textura e sonoridade. Todos esses elementos
contribuem para extrair a maxima diversidade sonora do piano (SCHMITZ, 1966, p. 35-40).
Maurice Ravel (1875-1937) também apresenta contribuicdes significativas para a expansdo de
recursos pianisticos. Ainda que sua linguagem harmonica tenda ao diatdnico, 0 compositor
utiliza também uma gama de sonoridades agregadas (nonas, décimas primeiras e décimas
terceiras, quartas superpostas) essenciais na identificagdo de seu estilo composicional

(KELLY, 2001, p. 871 e 872).

* Beethoven usou glissandos em oitavas na Sonata Waldstein em D6M op. 53 para piano.
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No Brasil, o piano ocupa um lugar de prestigio no cenario musical, a partir da
segunda metade do século XIX e inicio do século XX. A obra de Chopin € muito tocada e

apreciada pelo publico e pelos compositores.

Ja em meados do século passado Chopin era tocado aqui, principalmente
em virtude da tendéncia dos salGes imperiais em colocar o piano em primeiro plano
de importancia. Desde entdo a misica pianistica brasileira (principalmente pela sua
marcada preferéncia por pecas de pequenas proporcdes) teve em Chopin um modelo
quase onipresente (CHAVES, 1989, p. 13).

A supervalorizacdo do instrumento em meados do século XIX atrai para a Europa
alguns compositores e pianistas brasileiros. Artistas internacionais vém ao Brasil para
concertos promovidos por clubes e sociedades artisticas. Entre estes destacam-se Thalberg,
Arthur Napoledo e Gottschalk. Segundo Luis Heitor Correa de Azevedo (1956, p. 93), “em
1869, Louis Moreau Gottschalk (1829-1869) pianista e compositor americano, impressionou a
audiéncia com sua famosa Fantasia Triunfal sobre o Hino Brasileiro”. A escrita pianistica de
Gottschalk, caracterizada pelo emprego de elementos afro-americanos, constitui um primeiro
impulso para compositores brasileiros da segunda metade do século XIX, como Brasilio
Itiberé (1848-1913), Alexandre Levy (1864-1892) e Alberto Nepomuceno (1864-1920)
(CAZARRE, 2001, p. 84). O compositor Brasilio Itiberé, em A Sertaneja - (1869) para piano
solo, é dos precursores na utilizacdo da melodia folclérica como elemento temaético da
linguagem musical. Nessa primeira fase nacionalista brasileira, os temas folcloricos e
populares sdo adaptados de acordo com a tradi¢do da escrita musical européia (NEVES, 1981,
p. 18). As melodias sdo transcritas obedecendo aos padrdes vigentes de decoro musical, ainda
gue contenham gestos rapsédicos ou virtuosisticos. No final do século XIX, compositores
brasileiros, sequiosos de reconhecimento junto aos seus contemporaneos europeus, absorvem

alguns dos elementos tipicos da mdsica de seu povo, mas procuram molda-los ao que
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consideravam requisitos da arte universal. Restringem as melodias de acordo com a

linguagem tonal e suprimem as dissonancias e figurag@es ritmicas complexas.

Appleby (1983) descreve os fatores melddicos e ritmicos tidos como comuns a
masica popular urbana e rural que sdo empregados na musica erudita. Quanto aos
procedimentos ritmicos, o autor identifica padrdes caracteristicos das varias dancas populares
urbanas e folcléricas, entre as quais se destacam a polca, polca maxixe, habanera, tango
brasileiro, samba, fandango e congada. O padrédo ritmico das dancas popular urbanas mais

comum € composto por oito unidades de semicolcheias (ibid, p. 80), distribuidas em dois

by hhoh
tempos e variadas em unidades de trés mais trés mais duas semicolcheias ( ). O

Tango Brasileiro de Levy (figuras 1 e 2) contém elementos da mdsica popular urbana do

hohh b
século XIX como variantes do ritmo basico de habanera ( ) que aparecem como
o e /’_|/ /’j /,_|/ s e I|
( ou - ou ~ ) (ibid p. 85). O samba, que € a danca mais

conhecida dentre as brasileiras (ibid p. 112), difere ritmicamente das dancas populares

urbanas de origem européia por apresentar acentuacdo em tempo deslocado e um padrédo

. FT .
sincopado ( ©~ ) reiterado.
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Figura 1: Tango Brasileiro, Alexandre Levy [1-12] (1890).
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Figura 2: Tango Brasileiro, Alexandre Levy [53-60] (1890).
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Esses padrdes ritmicos e melddicos, resultantes da miscigenacdo entre a musica
africana e a ibérica, propiciam inesgotavel material utilizado na musica erudita brasileira na

primeira metade do século XX (APPLEBY, 1983, p. 115).

Béla Bartok (1881-1945), em 1931, no artigo intitulado The influence of Peasant
Music on Modern Music expde resumidamente os fundamentos prevalentes na Europa sobre a
apropriacdo de elementos da musica camponesa. Ressalta que os compositores hungaros,
seus contemporéneos, coletavam material em aldeias remotas, no interior do seu pais.
Acrescenta que, aqueles que talvez ndo o fizeram, como Igor Stravinsky (1882-1971) e
Manoel de Falla (1876-1946), certamente teriam realizado pesquisa em museus, em livros e
sobretudo vivenciado a masica tipica de seus paises de origem. Esses mestres europeus
incorporaram os elementos idiomaticos da sua heranga nacional tdo completamente a ponto de

adapta-los a sua propria linguagem.

Os conceitos de apropriacdo discutidos por Bartok refletem-se também na pratica
musical dos compositores brasileiros. Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Lorenzo Fernandez
(1897-1948), Francisco Mignone (1897-1986) e Camargo Guarnieri (1907-1993), fazem
extenso uso de estruturas melddicas e ritmicas que aludem as manifestacbes da musica
popular urbana e folclérica. Estes compositores compartilham a preocupagdo de manter a
identidade dos materiais utilizados. Deste modo, torna-se necessario utilizar recursos modais,
atonais, células repetitivas e acentuacdo do aspecto ritmico proveniente das dancas folcléricas.
Dentre os principais elementos de ‘brasilidade’ empregados nas obras desses compositores,
destaca-se 0 uso do piano como instrumento de percussdo. Isto se deve ndo sO ao
reconhecimento dos elementos afro-brasileiros, mas também a observacdo da producéo

recente de seus contemporaneos europeus. Rocha (2001, p. 25) destaca que o aspecto ritmico
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nas obras para piano de Villa-Lobos é resultante da combinacdo de elementos do populério
nacional com as variadas estruturas ritmicas da musica do século XX, seguindo o exemplo de
Stravinsky e Prokofiev (1891-1953). Sobre o aspecto harménico, a autora ressalta que (ibid,

p. 29):

Alguns elementos harménicos freqiientes na Prole do Bebé n°2 sdo:
acordes alterados que ndo se resolvem, superposicao de acordes maiores € menores,
acordes de sétimas, nonas, décima primeiras e décimas terceiras, acordes por
segundas e quartas, politonalismo, paralelismo, notas ou acordes pedais e profusdo
de apojaturas que nao se resolvem. Varios desses elementos também estdo presentes
na linguagem composicional de outros compositores do inicio do século XX.

Dentre os varios aspectos harménicos citados pela autora, nos exemplos contidos nas
figuras 3 e 4 é demonstrado o emprego de sétimas em movimento paralelo acrescidas de

quartas superpostas.

Un pouco menos

i ' o — = =
0 N T TR TP LIS U IDNT TR T
33 °3—% >_§ == _ z =

Figura 3: Prole do Bebé n° 2: O Ursozinho de Algoddo c. 27-30 (1921) (acordes de 72 em

movimento paralelo).
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Figura 4: Prole do Bebé n® 2: O Cachorrinho de Borracha c. 1-4 (1921) (sonoridades

constituidas por quartas superpostas).

Os recursos harmonicos, apresentados nestes exemplos, também sdo ocorrentes na

Paulistana n® 7. Tais abordagens sdo explicitadas na terceira secdo deste trabalho.

Observa-se que o grupo de compositores brasileiros mencionados compartilha de
estruturas ritmicas e melddicas semelhantes, as quais evocam manifestagfes do populario
nacional. A seguir, apresenta-se uma demonstracdo desses elementos e de como se reiteram

no repertdrio pianistico quanto ao contetdo ritmico.

1.1.1 Conteudo ritmico

A seguir, ressaltam-se manifestacdes do efeito percussivo do instrumento.



Uso da nota repetida em ritmo sincopado
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Figura 5: Catereté, Francisco Mignone [1-17] (1931) (nota repetida em ritmo sincopado).
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Figura 6: Congada, Mignone [1-13] (1921) (nota repetida em ritmo sincopado).

Moura Rangel (1993), ao investigar os elementos associados a projecdo do
nacionalismo na obra pianistica de Lorenzo Fernandez, salienta os aspectos utilizados na peca
para piano intitulada Trés Estudos em forma de Sonatina (1929), que sintetizam a fase
nacionalista desse compositor. Entre eles destacam-se o emprego de sincopes e de melodia

elaborada sobre recursos modais (ibid, p. 73), os quais sdo evidenciados na figura 7.
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Allegretio aly fir
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:

Figura 7: Trés Estudos em forma de Sonatina [32-39] (1929).

No exemplo contido na figura 7, as articulagcbes em legato e staccato, que percorrem
as duas maos alternadamente produzindo um toque gingado, constituem-se em um elemento
gue se contrapde as notas sincopadas. No aspecto ritmico dos Trés Estudos em forma de
Sonatina, a sincope constitui-se no principal elemento que caracteriza o nacionalismo na peca.

Tal figuracdo pode ser encontrada na Paulistana n° 7.
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Figura 8: A Prole do Bebé n° 1 Branquinha, Villa-Lobos [42-43]; [49-52] (1918).

1.1.2 Conteudo melédico

Quanto ao conteudo melddico utilizam-se escalas hexatdnicas e escalas modais,

especialmente 0 modo lidio e mixolidio. As melodias populares, tanto as de origem urbana

quanto as de origem rural, apresentam amplos saltos na linha melddica e raramente terminam

no primeiro grau da escala (APPLEBY, 1983, p. 115).

Entre outros padrBes ritmico-

melddicos observados em diversas partituras dos compositores brasileiros anteriormente

mencionados, destacam-se 0s apresentados a seguir.
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Figura 9: Toada, Camargo Guarnieri [2-10] (1929)
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Figura 10: A Prole do Bebé n° 1 Branquinha, Villa-Lobos [94-98] (1918).

Da figura 10, evidencia-se 0 uso de todos os registros do teclado.
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Gesto arpejado e pianistico

Figura 11: Impressoes Seresteiras — Ciclo Brasileiro [1] (1936), Villa-Lobos.

Melodia na méo esquerda
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Figura 12: Congada, Mignone [86-90].
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Triades e tétrades em movimentos paralelo e contrario

cresc. molto

Figura 13: 1l Suite Brasileira, 11l - Catereté (Danza) (1931), Lorenzo Fernandes [48-50].

Os compositores brasileiros familiarizados com as obras de piano dos europeus
anteriormente mencionados e também com a producao recente de I. Stravinsky (1882-1971),
B. Bartok (1881-1945) e outros, passam a empregar segmentos ritmicos distintamente
articulados. A reiteracdo de padrdes confere uma identidade prépria a muasica de piano neste
periodo. Como mostrado adiante, efeitos sonoros equivalentes encontram-se na Paulistana n°

7 de Claudio Santoro.
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2 DO COMPOSITOR E DA OBRA

Em 1953, época da composicdo da série Paulistanas para piano solo, 0 compositor
amazonense Claudio Santoro (1919-1989) ja se destacava como uma figura representativa no
cenario da musica brasileira do século XX. Compositor de solida formacao musical, graduou-
se em 1936 em violino no Conservatério de Mdusica do Rio de Janeiro. Apds algumas
iniciativas na area da composicdo, recebeu orientacdo de Hans-Joachim Koellreuter (1915)
durante o periodo de 1940-41. Em 1947 ganhou bolsa do governo francés para estudar
composi¢cdo com Nadia Boulanger (1887-1979) e regéncia com Eugéne Bigot (1888-1965).
Alcancou reconhecimento e prestigio nacional e internacional através de prémios, como, o da
fundacdo de musica Lili Boulanger de Boston (1947) (BEHAGUE, 2001; MARIZ, 2000;

ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998).

Na sua producdo musical podem ser identificadas pelo menos quatro fases
estilisticas. Durante a primeira fase, que compreende aproximadamente os anos de 1939 a
1947, opta pela adogéo de processos dodecafonicos. Posteriormente, dedica-se a estudar a
masica brasileira de varias procedéncias e, nesta segunda fase, o compositor imbui-se de
idéias socialistas cujos reflexos podem ser observados em Canto de Amor e paz (1950),
Concerto para piano e orquestra (1953), a 4° Sinfonia (1953) e, Paulistanas (1953) para
piano, dentre outras. Depois de 1960, ele retoma ndo sé o serialismo, mas adota também
recursos aleatérios. Na quarta e Ultima fase, durante as décadas de sessenta e setenta,

interessa-se pela masica eletronica (BEHAGUE, 2001, p. 261).

Santoro € um compositor prolixo e eclético. O quadro 1 demonstra uma divisao

aproximada dos seus periodos composicionais.
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1° FASE 2° FASE 3° FASE 4° FASE

1939-1947 1948-1959 1960-1967 1967-1989

Nao tonal Nacionalismo Serialismo e recursos | Musica eletronica
aleatérios

Quadro 1: Periodos composicionais.

A seguir apresenta-se a primeira fase do compositor, a qual antecede a obra

Paulistana n° 7, foco do presente estudo.

A primeira fase compreende, aproximadamente, os anos de 1939 a 1947. A
principio, suas obras caracterizam-se por uma linguagem aspera e desvinculada da tonalidade.
Orientado por Koellreutter, de 1940 até meados de 1941, “j& havia efetuado em diversas obras
a passagem do atonalismo simples ao dodecafonico, demonstrando j& nessa ocasido
maturidade composicional” (KATER, 2001, p. 56). Santoro ingressa no Grupo Musica Viva
em 1940, quando este ja se encontrava em plena atividade, liderado por Koellreutter®. A
relacdo estético-ideoldgica entre Santoro, Koellreutter e demais integrantes do grupo estende-
se até 1948. Mendes (1999, p. 4) salienta que “o contato com Koellreutter se reveste de
profundas significagdes. Uma vez que viria a influenciar ndo somente as obras deste periodo,
mas também o conjunto de sua producdo musical.” Durante esse primeiro periodo, a

producdo artistica de Santoro fundamenta-se em principios dodecafénicos como alicerce de

unificacdo estrutural e da construcdo polifonica.

Ainda nesta fase, desvia-se do emprego de material da musica folclérica, pois

acreditava que o uso desta tematica merecia maior aprofundamento na sistematizacdo dos

> Grupo estabelecido em 1939.
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seus elementos. Em relacdo a posicdo dos integrantes do Grupo Mdsica Viva quanto ao

emprego de elementos do folclore numa obra musical, Mendes declara que (ibid, p. 6):

Achavam eles que os elementos do folclore somente deveriam estar
presentes em uma obra musical, na medida em que 0s compositores 0s assimilassem
naturalmente, integrando-os de forma gradativa a sua prdpria linguagem; sé assim,
seu aproveitamento seria justificado.

Entre as principais obras compostas por Santoro durante esse primeiro periodo,
destacam-se: Impressdes de uma Usina de Ago (1942) para orquestra, Musica Concertante
(1943) para piano e orquestra, 4 Pecas para piano (1943) e Sonata para piano n® 1 (1945).
Devido a sua preferéncia por uma linguagem pos-tonal, a producdo musical de Santoro,
durante essa primeira fase, recebe oposi¢do por alguns criticos musicais e pouca receptividade
do publico. Obtém, no entanto, incentivo e atencdo de musicistas e musicologos tais como
Andrade Muricy, Renato Almeida e Francisco Curt Lange, 0s quais o admiravam e
reconheciam a consisténcia de seu trabalho como compositor. Entre 1947 e 1948, estuda com
Néadia Boulanger, em Paris. Nesta cidade realiza um concerto de suas obras. Esse evento é
muito apreciado pelo publico e, sobretudo, rende-lhe criticas favoraveis vindas de diversas

personalidades da musica francesa e estrangeira ali presentes (SANTORO, 2002, p. 89).

Apesar desta acolhida, em meados de 1946, Santoro almeja ser reconhecido por um
publico mais amplo. Gradualmente, afasta-se da elucubracdo intelectual, e aproxima-se de
uma linguagem artistica mais compreensivel. Em 1948, participa do 2° Congresso de
Compositores e Criticos Musicais em Praga (Republica Tcheca). Este evento causa-lhe
impacto significativo a ponto de redirecionar sua produ¢do musical. Segundo Kater (2001, p.
85), “é a sua participacdo no Congresso de Praga que o levara a assumir posi¢do explicita em

favor de um nacionalismo progressista”. Este acontecimento ndo somente 0 instigou a
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escrever uma musica mais compreensivel pelas camadas populares, como também
oportunizou seu reconhecimento na Russia e o0 estabelecimento de contatos com 0s
compositores deste pais, especialmente Katchaturian (1903-1978) (CASPARY, 2004).

Segundo Caspary, “ele regeu orquestras afinadissimas e potentes compostas por professores”.

Ainda sob o impacto do congresso, regressa ao Rio de Janeiro em 1950. Sem
emprego fixo, permanece por mais de um ano na fazenda do sogro em S&o Paulo. Durante
este periodo, da forma mais concreta as suas idéias de utilizar as manifestacdes populares e
folcléricas de seu pais. Segundo Carlota Santoro, sua primeira esposa, durante o periodo em
que esteve na fazenda, Santoro estudou o folclore da regido e compds obras “influenciadas
com sua mudanca de linha, mais perto do nacionalismo” (ibid, p. 100). Em seu artigo
“Problemas da Musica Brasileira Contemporanea em face das resolucbes e Apelo do
Congresso de Compositores em Praga”, publicado pela revista Fundamentos em 1948,
Santoro ressalta a necessidade da busca de uma linguagem artistica proxima das massas
populares (apud, NEVES, 1981, p. 120). Em uma correspondéncia a VVasco Mariz apds o
término do Congresso de Praga, o0 compositor declara o abandono da técnica dodecafénica e
sua preocupacdo em tornar sua arte mais proxima dos anseios do povo (MENDES, 1999, p.
38). Mendes menciona um texto de Santoro, de 1948, “Problemas da Musica Contemporéanea
Brasileira e o Fato Histérico Social”, pelo qual o compositor estaria engajado na “criacdo de
um novo género musical, mais simples e compreensivel, um género que, sem ser popularesco,
tivesse suas raizes na musica popular. Um género intermediério entre a musica popular e
erudita, cujo objetivo principal era possibilitar as massas a compreensdo da arte em geral

(ibid, p.44)”.
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Santoro tinha aprego e admiracdo pelos compositores brasileiros nacionalistas
anteriores a ele, principalmente por Villa-Lobos e Guarnieri. Reconhecia que se deveria dar
prosseguimento ao movimento nacionalista por eles articulado, porém ressaltava que era
necessario buscar uma mdusica essencialmente brasileira e ndo procedente de movimentos

nacionalistas europeus.’

Relacionava-se com varios intérpretes brasileiros entre os quais se destacam 0s
renomados pianistas Arnaldo Estrela, Anna Stela Schick, Heitor Alimonda e Homero
Magalhdes, que costumavam incluir em seus programas de concerto pegas para piano de
Santoro. Carlota Santoro relata que Alimonda visitava freqiientemente a residéncia do casal a
época das primeiras composicfes, as quais ele costumava executar na presenca do
compositor. O mesmo ocorreu com os pianistas Arnaldo Estrela e Anna Stela Schick em
Paris, quando 1a residiu em 1947-48. Santoro ndo era pianista, mas tocava e conhecia as
possibilidades do instrumento. “Ele tateava, tocava para demonstrar, mas nem sempre no

andamento em que a musica fora escrita” (CASPARY, 2004).

Em Séo Paulo, no ano de 1953, Santoro compde a série Paulistanas para piano solo,
sete pecas interpretadas com freqiiéncia em concertos. A Paulistana n° 7 foi estreada por

Anna Stella Schic, em S&o Paulo, no mesmo ano da sua composicao.

® “No que concerne ao Brasil, Santoro considerou Villa-Lobos e Camargo Guarnieri 0s compositores que
deveriam ser tomados como modelo por todos aqueles que desejassem ‘construir algo de novo’. No entanto,
ressalva que nao se deveria simplesmente dar prosseguimento a escola nacionalista, j& que muitas vezes este
movimento produziu apenas “arte exotica”, mera imitacdo dos movimentos nacionalistas europeus, arte
desprovida de um verdadeiro carater “positivo” (MENDES,. 1999, p. 41).
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O pianista Heitor Alimonda (1999, p. 36) demonstra seu apreco sobre esta colecao,

ao comentar que:

Esta com altos e altissimos bons momentos e ampla variedade de
impressdes, estados emocionais, tudo cercado, agora sim, de molduras regionalistas,
mas que ndo se restringe ao paulistismo, pois a sexta delas é um choro bem
carioquista e a Gltima, uma forma Sonata, em um movimento, cheia de 6timos
efeitos pianisticos. Ambas muito dificeis pianisticamente.

Eurico Nogueira Franca (1959, p. 252) tambeém expressa sua opinido sobre as
Paulistanas: “ao piano, dedicou uma série de Paulistanas (viveu longo tempo em Sé&o Paulo),

onde, em cada uma, se nota a influéncia de determinada danga”.

Gandelman (1997, p. 274) apresenta um breve comentario sobre a Paulistana n° 7,
caracterizando-a como uma forma sonata muito livre e composta harmonicamente de triades,
tétrades, poliacordes e estruturas quartais. Os temas dessa sonata sdo de natureza modal e
constituidos de uma célula sincopada formada por nota repetida. O trecho de retransi¢cdo no
corpo da obra (Meno Ancora), contrastante em relagcdo 