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RESUMO

Este trabalho procura identificar através do cdocde “Janelas Hermenéuticas” de
Lawrence Kramer elementos nacionalistas em trést8smpara piano da década de 50
do compositor Claudio Santoro. Com um referene@tito que busque a compreensao
dos conceitos de Nacionalismo, Zhdanovismatonazig Imagem Musical e
Sinfonismo, almeja-se uma compreensdo dos recursos e técnaaposicionais
utilizadas por Santoro para contemplar em sua m@ua& premissas do Realismo
Socialista, premissas estas expostas em diversogmantos oficiais do Partido
Comunista da URSS e discutidas no Il Congresso ompOsitores Progressistas,

realizado em Praga no ano de 1948.
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ABSTRACT

This research intends to identify nationalist eleteesupported by Lawerence Kramer’s
concepts of “Hermeneutic Windows” in three SonditaisPiano composed by Claudio
Santoro in the 50’s. With a theoretical approadt geeks to comprehend the concepts
of Nationalism, Zhdanovism, Intonazia, Musical Irmagand Symphonism it aims to
understand the resources and compositional tecesigpplied by Santoro in his quest
for fulfilling the expectations of the Social Reai, whose premises where publicized
in official URSS Communist Party documents and Widdiscussed at the i
Progressists Composers Congress that was helagu®in the year of 1948.

Key-words: Social Realism, Musical Hermeneuticgudio Santoro
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INTRODUCAO

Vérios trabalhos relevantes foram escritos em Hngortuguesa sobre Claudio
Santoro e sua obra para piano. Entre eles destsea®-de Marly Kubota (1996), que aborda
o ciclo completo das Sonatas para Piano analisas@luz do modelo de forma proposto por
Charles Rosen, o de Cristina Nascimento (1998)sapnata n°® $ara Piano e o de Iracele
Livero (2002) que, além de rico em suas analisesRaeludios (ndo s6 os publicados, mas
também os que nado constam na edicdo Savart), afgesma vasta documentacdo sobre a
vida do compositor.

Entretanto, ainda existem poucas pesquisas quedahoras influéncias do
Zhdanovismo, do Realismo Socialista e do Naciomaljsvigentes no Brasil na década de 50,
periodo em que o compositor adotou uma estéticacdraente nacionalista. Mais
especificamente, ndo encontramos nenhum que teste dema tendo como objeto a obra
pianistica do compositor. Sergio Mendes (1999) eandissertacdo sobreSinfonia Brasilia
identifica a aplicacdo dos conceitos caros ao RealiSocialistatntonazig Imagem Musical
Musica Positivae Sinfonismo porém este trabalho ndo contempla a obra pamoPi
presente pesquisa propde elucidar estes concevrifiear a sua real aplicabilidade em uma
selecdo de obras para piano, limitada pelo rectgtaporal da denominada “fase
nacionalista”, que perdura ao longo da década de 50

Sendo o Zhdanovismo uma politica prescritiva deegwo Stalinista na Unido
Soviética, buscou, com maior ou menor sucesso,ammitude mundial. A principio, todos
0S compositores “progressistas” deveriam norteas stealizagbes pelas premissas do
Realismo Socialista, cujas teses estao sintetizadaxpostas nas resolucdeslidGongresso
de Compositores e Musicos Progressigjas teve lugar em Praga no ano de 1948. Claudio
Santoro foi 0 Unico compositor brasileiro a papiei deste congresso, proferindo uma
palestra e, posteriormente, retornando ao Brasih @ objetivo de experimentar uma
abordagem estética alinhada ao Zhdanovismo. SueesEo ao nacionalismo e as suas acdes
para com outros colegas e, inclusive, para comarségo mestre Hans Joachin Koellreutter
refletem esta nova postura, evidentemente inflaelacipelo que viu e ouviu durante sua

estada em Praga.



Entre as obras de Santoro para piano da décad@, aePaulistana n°® 7de 1953, a
Sonata n° 3 para Piande 1955 e &onata n° 4 para Piande 1955, obras deliberadamente
denominadas Sonatas pelo proprio compositor, penmé apreciacdo de um recorte das
técnicas composicionais e da tentativa de Santersedadequar as premissas do Realismo
Socialista, particularmente em uma forma tradidiogeclusivamente instrumental e tipica da
estética neoclassica. A distdncia cronoldgica erdegla uma dessas obras é de
aproximadamente dois anos, o que permite uma vidd@@mlhada do processo de
desenvolvimento da linguagem do compositor na gedadb0. A questdo que se apresenta é
se Santoro realmente foi fiel as premissas esséticgue se propds em sua fase nacionalista
ou se a distancia geogréfica, as condi¢cdes pditcaoutros fatores tornaram seu discurso
diferente de sua pratica.

A partir do objeto escolhido, esta pesquisa temacohjetivos:

1) Contextualizar a fase nacionalista de Santaras sagfes e posturas estéticas a

partir da compreensdo dos conceitos de RealismadalSte, Zhdanovismo e

nacionalismo.

2) Analisar as Sonatas buscando elementos quenpasmautilizados na discussao

sobre os significados e os conteddos nacionakstaealistas que se supdem presentes.

3) Discutir e aplicar as abordagens teoricas qwtumbrem a possibilidade de

compreensao dos significados contidos na mdasica, pamticular através da

hermenéutica musical.

4) Verificar nas obras selecionadas a presencaigagicados imbricados a estética

nacionalista e realista.

Analogias existentes entre a forma como as regiaigrais sdo estruturadas e aquelas
gue regem e ocorrem no pensamento musical viamilcanexdes entre experiéncias musicais
e ndo musicais. Este é um principio capital pagitaaese uma abordagem analitica da muasica
gue vise localizar e compreender os significadesentes no texto musical. Em diferentes
culturas observa-se a capacidade de relacionarediés transformacdes de uma mesma
figura musical, porém na mdusica ocidental, e entiqudar na musica denominada erudita
(mesmo que contemporanea) algumas partes do dégemmo cognitivo necessitam de
uma prética e de um aprendizado para a sua compl@iaacdo e percepcamtonaziae
Imagem Musicakao conceitos que emergem da visdo de musica capaxz de viabilizar
estas conexdes. O sentido de uma mensagem mustigalieetamente relacionado a cultura,
aprendizado e vivéncia musical de uma determinadi@dade interagindo nas idéias sobre o

individuo, o outro e 0s sentimentos corporais. & mpreensao depende muito do contexto



em que ela é realizada (performance) e ouvidaépeé&m). Padrdes musicais podem variar no
gue comunicam mesmo intra-culturalmente, dependdadorma como forem utilizados. Ao
longo do século XX, alguns autores como John Blagkihlan Merriam e David McAllester
propuseram uma abordagem da etnomusicologia queroplasse a idéia de que a musica
produzida por uma determinada sociedade estavassemtamente, representando-a, seja
através da perspectiva do compositor ou da do tensta abordagem foi bastante difundida
como podemos observar nas afirmacdes de Ernstefistzhexperiéncia de um compositor
nunca € puramente musical, mas pessoal e sodial,éjs condicionada pelo periodo”
(FISCHER, 1959, p. 207) e “o conteudo nao se lirmiter o que € apresentado e é também
como estd sendo apresentado, em que contexto, emgrgu de consciéncia social e
individual." (FISCHER op. Cit, p. 51). Ainda, no que diz respeito aos estilo$ases de um
compositor, Blacking afirma que “nenhum estilo noabkitem seus ‘préprios termos’, seus
termos sdo os da sua sociedade e cilt(BLACKING, 1973, p. 16).

O compositor manipula os significados sonoros @eeaprendidos culturalmente de
forma a obter tipos de respostas que também fopendidas no mesmo meio social. Os
conceitos de significacdo de conteudos na musideeddismo Socialista partem do principio
de que a linguagem musical pode, efetivamentepatadora de significacdo. Esta hipbtese
contraria o paradigma predominante de musica aotane abstrata, incapaz de transmitir
outro significado externo a obra que nao ela paofiEste paradigma encontra-se muito bem
fundamentado a partir das idéias de Hanslick quersaram de grande relevancia para a
estética musical ocidental a partir de meados dmleéXX. A propdsito, sistemas e
ferramentas de analise elaborados a partir do motico-racional derivado deste
paradigma ndo contemplam a possibilidade de irdtagéio destes significados, esgotando-se
na descricdo da musica como um sistema de téavogsosicionais, frequentemente, atraves
de um método logico-dedutivo.

A musica é capaz de expressar idéias sobre asplkrtxiedade mesmo na auséncia
de palavras, conexdo com a vida social ou rotgrogramaticos conduzindo a diversos
niveis de consciéncia da experiéncia estética. Aicalndo € uma linguagem imediatamente
compreendida como expressao metaforica de sents)guirém, ela pode ser compreendida
de outras formas se precisamente observada a g@adigu contexto. Para a compreensao dos
significados, imprescindiveis para o Realismo Sistéa € essencial a sele¢céo e aplicacdo de

ferramentas que se edifiguem a partir de uma logioa privilegie ndo sO 0s aspectos

! "No musical style has ‘its own terms': its terme ¢he terms of its society and culture”.



objetivos da musica, mas, primordialmente, os $wbg mesmo levando em consideracao
que a propria subjetividade é uma construcdo epidtgica do modelo racional. A
hermenéutica musical, resgatada no final do séXMlpapresenta-se como um formidavel
recurso para apontar caminhos que elucidem esttdgud=ssencialmente, a partir da obra de
Lawrence Kramer, obra esta que ndo propée um méimahoenéutico em si, mas aponta para
possibilidades de interpretacdo através do selwetorae “Janelas Hermenéuticas”, podemos
construir — a partir da localizacdo destas janea®bra — significados que contemplem o
conceito de “Conteudo Positivo”.

Os teoricos dos conceitos bieonaziae Imagem Musicaéncorajaram a utilizacdo de
musica folclérica, devido a sua forte identificagimm ela. Ao observar a elaboragdo do
Sinfonismaao longo da obra, pode-se pensar na mensagenaniagidade da revolucéo, de
vitéria da massa e de soberania do sistema séaiadisnensagem €, portanto, clara e, quanto
mais préxima em carater do povo e quanto mais tipasicomo declara o préprio Santoro,
mais ela estard em condi¢cdes de sustentar a ide@aogual se propde servir. AO mesmo
tempo, a fundamentacdo de uma pratica musical Exalmente deste modo, ou seja, a
radicalizacdo desta experiéncia, frequentementpigg@oa construcdo de um discurso que
suporta uma visdo demasiadamente provinciana ele art

Este trabalho pretende compreender os conceitointdeazig Mdusica Positiva,
Imagem Musicaé Realismo Socialista na Muasica (conceitos cuggrigho oficial encontrada
nos documentos oficiais do partido e em pronunarnsede Zhdanov € de certa forma
volatil) e identificar janelas hermenéuticas dentas obras. Muitas janelas podem ser abertas
permitindo a interpretacdo de um também grande roime significados. Para esta Tese
foram eleitas algumas que podem servir de exeng@lderma como 0 compositor estruturou
sua linguagem e sua técnica visando alinhar-se rayosta estética altamente influenciada
pela sua ideologia.

Outro conceito abordado € o nacionalismo. Politiobgtivamente nacionalistas
foram postas em pratica no Brasil a partir do Gowe¥argas. Uma elite intelectual,
fortemente ligada & Semana de Arte Moderna de 2&ipau ativamente do governo Vargas,
como foi o caso de Mario de Andrade. Nacionalisnamlenialismo, portanto, sédo conceitos
gue devem ser compreendidos em conjunto. A palaatiaa colere da qual deriva o verbo
colonizar, significa cultivar. Colonizar, para o®rRanos, significava cultivar as terras
conquistadas, sendo que a utilizacdo desta patama o conceito de conquista, imigracao e
dominacdo econdmica, politica e cultural, s6 sargiuito tempo depois do fim do Império

Romano. A principio, em um aparente antagonismoionalismo pode ser compreendido



COmo uma corrente que procura integrar os valagagm conjunto sdcio/cultural na tentativa

de criar uma identidade que, frequentemente, @gs fronteiras geograficas e se constroi
em locais e grupos sociais onde poucos pontos compauieriam ser observados. Através da
busca de elementos simbdlicos, o nacionalismooadifin discurso que pretende legitimizar a
historia da arte, a filosofia, a religido e o idionde uma determinada sociedade,
transformando-0s em patrimonios nacionais.

Em suas primeiras tentativas de composicdo, Santdii@zou livremente a
combinac&o dos sons em suas composicdes e exparintéonicas serialistas em suas obras.
Apos seus estudos com Koellreutter na década deb4@cou o dodecafonismo, mesmo que
de uma forma extremamente pessoal, sendo esta, gchamada fase atonal. Ja na década de
50, influenciado pela sua ideologia e pelo movirnemcionalista que ainda vigorava com
grande pujanca no pais, decidiu-se por uma linguagais proxima do folclore e da musica
popular sem, contudo, utilizar material folcloriderivado de pesquisas em suas obras. A
apropriagdo do vernaculo nacional era, antes destmento, um procedimento pouco
freqiente para o compositor. Inicialmente, ele ditwa que as técnicas dodecafbnicas
introduzidas no pais por Koellreutter represenmtar@novo ideal revolucionario em bases
marxistas. A auséncia de hierarquias funcionaisaracteristica essencial desta técnica —
poderia representar uma analogia com as novas bagesnistas propostas pelo Realismo
Socialista, a da igualdade social, e poderia seatonm veiculo para a universalizacdo da
masica, outra proposta da ideologia vigente. Megam sendo 0 que se poderia denominar
um ortodoxo na utilizacdo da técnica dodecafon®anf{oro raramente utilizava séries de
doze sons e ainda, frequentemente alterava a oddempresentacdo das notas de forma
arbitraria), o compositor francamente aderiu denbopessoal as suas premissas até onde foi
possivel. O momento de ruptura e reorientacaoi@st@dotando as premissas Zhdanovistas
se deu especificamente em seu retorno ao Brasi apgd Congresso de Compositores de
Praga, que deu por voto vencido a possibilidadetiizacdo da muasica “atonal”.

Entre algumas de suas obras compostas para Pipresertativas dos anos 50/60
podemos citar oBreludiosdo primeiro caderno, onde a aproximacao e a indliaéha musica
popular se fez tdo presente que, inclusive, ddesdeceberam letras de Vinicius de Moraes
tornando-se cancgdes, a séAaulistanascomposta de sete pecas onde, particularmente, a
altima o préprio compositor adicionou o subtituBohata em um Movimento”, Brevo, as
Dansas Brasileirasa Tocatta e a Terceira e Quarta Sonatagsta fase nacionalista se
prolonga até meados da década de 60, periodo em curapositor novamente se ausenta do

pais por problemas politicos em conseqiéncia dpegatilitar de 1964. Radicado na



Alemanha Oriental, Santoro experimenta musica Geleta e aleatdria, um retorno ao
atonalismo e a alguns procedimentos seriais, pagémpre da forma livre que caracterizou o
seu estilo.

Buscando compreender o amadurecimento da linguaggsionalista de Santoro

dentro do contexto de sua época, o formato desdtaltro divide-se em:

Capitulo | — Realismo SocialistaBusca expor, explanar e contextualizar 0 panorsde#o-
politico e estético do Realismo Socialista e doaffassismo. Comenta as acdes e posturas
adotadas por Santoro apds seu retorndCdogresso de Pragantendido como momento
decisivo em sua carreira e as contextualiza norpammusical brasileiro da época.

Capitulo Il — Nacionalismo Conceitua e contextualiza o nacionalismo apraseiat os
conceitos de nacionalismo cultural, musical e pepd, comentando sobre a sua repercussao
e aplicacdo no Brasil com énfase na Era Vargas @éénada de 50. Aborda a questdo da
construcéo da identidade nacional e o discurs@nalista de Mario de Andrade

Capitulo Il —Intonazia, Imagem Musical e Sinfonismpresenta, discute a literatura e os
conceitos ddntonazig Musica Positiva Sinfonismoe Imagem Musicatomo resultado das
premissas do congresso e da posicao oficial masfaspelo partido a partir dos
pronunciamentos e obras de Zhdanov e Boris Asafiev.

Capitulo IV — Janelas HermenéuticasExpde a metodologia de trabalho através da
apresentacdo e aplicagdo do conceito de JanelawmeHeéuticas de Lawrence Kramer.
Capitulo V — A Paulistana n°® 7 e as Sonatas n° 3 e n° 4 parad?i@ferece uma analise
condensada dos objetos deste trabalho, descrewsnelm+ suas estruturas formais. Comenta
sobre aSinfonismaas obras a partir dos dados recolhidos nestdiseméa examina as obras
a partir dos dados recolhidos nas anélises e doa@gs extraidos nas aberturas das “janelas
hermenéuticas”, associando-os as premissas do sRealiSocialista, Zhdanovismo e
nacionalismo expostas no primeiro e segundo cagitul

Conclusbes -Revé os resultados e os conceitos abordados eaapard possibilidades e
guestdes ndo contempladas na pesquisa.

Anexo | - A traducéo do discurso A Tendéncia IdeolégicMdsica Soviética, proferido por
Andrei Zhdanov em 1948, discurso capital na compm@&e da visao oficial do Partido sobre
0s assuntos relacionados ao Realismo Socialigtaisia.

Anexo Il - Uma coOpia xerografica das partiturasRiaulistana n° 7Sonata para Piano n° &8

Sonata para Piano n°de Claudio Santoro, objetos de pesquisa desta Tese



A partir da apresentacao e contextualizacao dodRealSocialista e do Zhdanovismo
iniciaremos a nossa busca pelo desvelamento déicaglos presentes nas obras selecionadas
de Santoro, almejando uma melhor compreenséo tistanportante fase deste singular

compositor brasileiro.



REALISMO SOCIALISTA E ZHDANOVISMO

Realismo Socialista

O Realismo Socialista soviético teve seu inicio @oom movimento literdrio
promovido pelo escritor Maxim Gorky que, no Primeongresso de Escritores Soviéticos
em 1934, teceu diversos elogios a Andrei ZhdaneeeRtemente, Zhdanov havia definido o
anseio do Realismo Socialista como “demonstrar aidexle no seu desenvolvimento
revolucionario®. O Congresso dos Compositores e Musicos Prog@ssiie Praga que
ocorreu quatorze anos depois foi uma versdo adajptad a masica do seu similar literario.
Obviamente as resolucdes destes dois congress¢8ncauase na sua totalidade pontos
comuns, pois no periodo do Stalinismo, as artesamsemafirmadas como veiculo de
propaganda.

No governo de Lénin, o proprio Lénin, Anatoli Luctzdrsky e Arthur Lourié
(compositor e chefe do departamento de musica astdrio da Educacao) tinham a intencéo
de levar a educacdo musical e a musica para otgmoleoviético por meio de patrocinio a
grupos musicais e concertos. Estes concertos podecorrer n4o somente nas salas e teatros,
mas eram encorajados a serem realizados dentréabiasas também. Neste momento da
historia soviética, o futurismo e o0 experimentabsaram respeitados (ou melhor, tolerados)
sem as perseguicdes caracteristicas do sucessbémiie, Joseph Stalin, apesar da né&o
identificacdo pessoal de Lénin com este tipo de ardbderna. O grupo de compositores e
musicos que se denominalkeolekulte que tinha como meta abandonar as premissagastét
pré-revoluciondrias em prol de uma nova culturatétiea da arte proletaria ndo agradava a
Lénin. Para ele, diferentemente de Stalin, este tge nova cultura floresceria
espontaneamente, sem as imposicdes ou pré-detefimmborcadas e ou subvencionadas pelo
estado. Apesar da enorme burocracia da administragétural soviética na figura do
ministério da educacéo, um ambiente relativameinéedl e muito menos aterrorizante do que

0 posterior se estabeleceu logo apés a Revolucdchd®aque em 1917. Até mesmo as

2 ZHDANOV In: SCHWARZ, 1983 p. 110.



experiéncias da segunda escola de Viena, mesmoagui@centivadas, eram admitidas. Neste
momento, as artes, apesar de contarem com menosipat financeiro estatal, atingiram um
elevado patamar no aspecto qualitativo e no qadntt

No inicio do governo de Stalin (Secretario Geral 822-1953) existiam duas
instituicbes, a RAPM e a ASM. Estas instituicdes foram herdadas da maior lduked
observada nos anos anteriores através de Lundtghaesretario responsavel pelos assuntos
culturais do governo Lénin. Com o acirramento daticde sobre as organizacfes sociais pelo
estado, a RAPM ganhou forca politica, devido a abarta concordancia com o regime
Stalinista, enfraguecendo a ASM. Esta ultima, dewds conflitos internos e com a RAPM,
teve sua dissolucdo em 1931 quando j& se encordgsxeaiada pela perda de seus principais
membros por abandono devido a divergéncias. Aiaitdesta querela entre as associacdes
parece ter sido vencida pela RAPM principalmenten co proposital afastamento de
Lunatcharsky da pasta da educacdo por Stalin er. 182RAPM se tornou autoritaria,
monopolistica e ditatorial. Aparelhada pelo estgomoveu intervengdes nos curriculos dos
conservatorios e na escolha de professores dasuigis. A dispensa de Gliére e
Miaskovsky, assim como o incentivo a pratica da posicdo coletiva ao invés da autoria
individual foram algumas das acdes tipicas da RAPNLSON, 2005, p. 26). Somente em
1932 com a resolucdo “Sobre a Reconstrucdo damiQegées Literarias e Artisticas” que
ordenava a fusdo da RAPM e o resquicio da ASM &ljegava ao fim a era proletaria radical
na musica soviética, sendo sucedida pelo entdo sesretario para assuntos culturais Andrei
Zhdanov e sua doutrina, inaugurando uma nova era.

Andrei Zhdanov, secretario do Partido Comunista, foi designadoSiélin em 1946
para ser o responsavel pela politica cultural sicaieEle havia sido um relevante incentivador
do socialismo realista nas artes até entdo condgrinfluéncia, devido ao elevado cargo que
ocupava no partido comunista. Neste hiato de 18 antre 1932 e 1946, o realismo se tornou
a estética predominante e oficial do partido nassacomo parte do aprofundamento da
politica de Stélin de controle total da sociedaid@. iReformadas as outras artes, em 1946

% Associacdo Russa de Musicos Proletarios. Defemditlizacéo das técnicas mais modernas e de vedgua
inclusive o dodecafonismo. Acreditava que a musealucionéaria deveria englobar estes recursosrecis de
forma a se diferenciar da musica tradicional assiaca classe vencida na revolugao.

4 Associacdo para a Musica Contemporanea. Acreditevamanutencdo da tradicdo, porém de forma
radicalmente conservadora. Almejava erradicar tosue restaurar o belo, perdido no subjetivisnmarttico
do século XIX. Era a ala mais conservadorista. Asvd instituices foram desmanteladas sendo siibast
por um novo 6rgao denominado Unido dos Compositattsmente controlado pelo estado soviético niger
Stalinista.

® Angpeit Anekcanaposnd JKnanos, Andrei Alexandrovitch Zhdanov. A leté em russo ndo tem equivalente
em portugués, podendo ser representada por zhrgu Para este trabalho utilizaremos a primeiraraditiva,
gue mais se aproxima da presente na bibliograigupsada.
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inicia-se o0 processo de reorganizacdo da musica @arbjetivo de torna-la adequada as
premissas do Realismo Socialista. Ap0s sua designpara o cargo, Zhdanov pés-se a
implementar a sua doutrina, supostamente fundaucfeei® uma oposicdo ao Formalismo nas
artes. Como resultado de sua censura, a parti@4te dte 1952 no governo de Nikita Kruschev
onde se realizou a “desestalinizacdo” e quandoudrida foi considerada negativa para a
cultura soviética, foram realizadas perseguicodsséres e consolidados artistas soviéticos
como Shostakovitch e Prokofieff, cuja musica, nuiteezes — nas palavras do préprio
Zhdano¥ — era “marcada por perversées Formalistas e patéteias antidemocraticas,
estranhas ao povo e ao gosto artistico soviétiZeiDANOV, 1948). Estas perseguicoes,
essencialmente, se deram muito mais devido aoigicesiesses compositores no ocidente do
que propriamente por algum critério ou diretriz lR&@ Social claramente estabelecido. Um
forte indicio disso € que, frequentemente, as gbesaeram desprovidas de qualquer
fundamento objetivo, refugiando-se em conceitosreexdmente vagos comomtisica
positivd’ ou, ainda, expressfes de efeito como “de acomtno o0 gosto artistico do povo
soviético”.

O zhdanovismo owhdanovshchinaé o termo utilizado para representar esta nova
politica cultural que tinha pretensdes de ampligideal. A supersimplificacdo do conceito de
cultura para uma simples associacdo de simbolspeciicos valores morais € uma de suas
principais caracteristicas. Desta forma, existiamasd alternativas para o artista: uma
ideologicamente correta, a de identificacdo convaleres populares e aproximacao da arte
com 0 povo através da sua simplificacdo e outralegécamente deturpada, a servico do
capital, que representava a arte como produto dex whasse sem potencial de
desenvolvimento, decadente (burguesia). Na segtatdgoria estava o Formalismo e toda a
teoria estética do século XIX relacionada a ab&traa arte e da arte pela arte.

A teoria de Zhdanov enunciava que todas as edflergensamento e da acédo estavam
divididas em dois campos mutuamente excludentéaganicos e irreconciliaveis. Estes dois
campos estavam representados no plano das potgetead)RSS e pelos EUA. A URSS
liderava o Bloco Antiimperialista e Democratico,gaanto os EUA representavam o Bloco
Imperialista e Antidemocratico. Como consequénngtauraram-se oposicdes binarias entre o
bloco socialista e 0 bloco capitalista. Na filoao#é na ciéncia, opunham-se o idealismo e o
materialismo; na biologia a genética reacionariaMindel (adotada pelo Ocidente) e a

® O texto integral do documento “A tendencia ide@égla musica Soviética” de Zhdanov encontra-sanexo
| desta Tese.
" Termo pejorativo para Zhdanovismo no idioma russo.
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genética revolucionaria de Michurin e Lisenko; mditica o imperialismo e o socialismo e,
finalmente na arte, o subjetivismo burgués decadewtrealismo socialista.

Parece entdo, que, com esta total politizacdo ida ét do pensamento, nenhuma
dimensado da existéncia humana podia ser admitide gendo indiferente. Absolutamente
todas estavam a servigo da ideologia. Da filosofiteratura, do cinema ao divertimento, ndo
se reconheciam outras alternativas. O pertencimeylicito e ativo ao campo representante
da revolucéo socialista com a aceitacéo incontlsteus valores e suas premissas filosoficas
e estéticas (na interpretacdo de Stalin) era aalfortna de ndo se posicionar objetivamente
no campo inimigo, o do capitalismo. Todos que adsetn qualquer tipo de aproximagao
com os Estados Unidos ou defendessem uma posigdanmoderada, ndo conflitante com o
Ocidente capitalista, mereceriam a suspeita do @eitddo e truculento regime de Stalin,
sendo considerados traidores e inimigos do esadétiEd’.

Este grosseiro dualismo ideoldgico, fruto de umcesso de extrema e grotesca
simplificacéo da realidade, propiciaria um permamenfrentamento e mal estar entre dois
polos absolutos: o da verdade e o do erro, o dgamdo inimigo, o do bem e o do mal, do
amor e do 6dio, diante do qual a neutralidade mdigerenca ndo séo apenas suspeitas, mas
sobretudo, criminosas. Entretanto, este radicalis@wera exclusividade do regime soviético.
John Foster Dulles, secretario de estado do gowdwnuresidente Einsenhower entre 1953 e
1959, considerava a neutralidade como “imdratbntribuindo para um tensionamento das
relacdes diplomaticas e o aprofundamento de umaayiiea como conseqiéncia de um
radicalismo ideoldgico bilateral. Em virtude degpalitica radical de patrulhamento
ideoldgico na URSS, resultado do Zhdanovismo, reuattistas relevantes foram advertidos e
até mesmo banidos devido as suas condutas “Fotasdldurante o Stalinismo, enquanto que
outros, menos dotados, porém mais engajados nonmeatd, gozavam de grande prestigio
(dentro da URSS).

Além dos ja citados Shostakovitch e Prokofieff pude acrescentar, talvez no topo
desta lista de perseguidos, a musica de Scriabatiq@mente banida), Miaskovsky, além de
Kachaturian que também foi alvo de fortes criteasaques por Zhdanov.

Contudo, ndo podemos assumir que apos a morte &, implesmente, foi o

Stalinismo como prética eliminado na sua totalidd@ara a sua sobrevivéncia o Estado

8 E interessante a passagem do discurso de Zhdaeoadmite a truculéncia do partido através da sgag#io:
“Talvez vos cause surpresa que o C. C. do PartadchBvique exija que a musica seja formosa e gga@itao,
isto ndo é untapsus linguaeAfirmamos que somos partidarios da muasica formogeaeiosa, da musica capaz
de satisfazer as exigéncias estéticas e o gostiartdo povo soviético” (Zhdanov, 1948).

°® HOPES, Townsend:he Devil and John Foster DulleBoston: Little, Brown & Co., 1973.
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Soviético se viu forcado a fazer concessoes, afiadtdes politicos e culturais estabelecidos
durante tanto tempo nado se dissolveriam tdo remengnte. A censura a obra Doutor Jivago
de Boris Pasternak (1958), ja no governo Krusckeme como um exemplo da continuidade
(mesmo que menos virulenta) da politica ant&tior

O Zhdanovismo, portanto, é fruto da politica maisservadora e repressora de Stalin,
nao compartilhada por seu antecessor nem (pelosmenmesmo grau) pelo seu sucessor. Ele
representou um hiato na liberdade de expressacatopositores soviéticos com reflexo em
grande parte do leste europeu ao tentar utilizateacomo veiculo de propaganda ideoldgica,
e que, em certa medida, foi aceita pelos estravgygue desejavam se alinhar aos ideais do
Partido Comunista.

A compreensdo deste momento histérico da URSS repeuiva de sua politica
cultural imposta pelo partido, que perdura da ségunetade da década de 40 até meados da
década de 50, € fundamental para uma melhor ietag#o das atitudes e decisdes pessoais e
estéticas de Santoro no periodo de 1948 até 19@Xiayadamente. Seu rompimento com
Koellreutter e sua nova proposta progressista e&tgodeno acordo com o Zhdanovismo e seus
mecanismos e estratégias, refletindo o posiciontresiético e ideoldgico de Santoro e suas

atitudes radicais nesta fase.
O Congresso de Praga

Em 1948 a jornalista Zora Braga comunicou a Sardarocorréncia de um congresso que
aconteceria na Tchecoslovaquia organizado peloicsitad dos compositores de Praga. A
tematica central deste congresso seria a seguiettap: Para onde vai a musicaivididos
em areas as conferéncias tratavam de seis as$dsioss:

1. Estrutura e expressao da musica atual/musicacdéssopular
O papel das tradi¢cdes nacionais no desenvolvingatadsica
Funcéo social da musica
O método da critica musical contemporanea

A formacao dos criticos musicais

o ok w0

Musica, instrumento de paz e compreensao entrevasp

19 Apesar de ter pessoalmente banido o livro, Kruschriitos anos depois, afirmou que o livro nadhaide
antisoviético. Esta declaracao foi dada pelo séprpr filho e pode ser encontrada em Dossié Most®u
Geneton Moraes Neto, pagina 94.

1 00 va la musique(titulo original em francés)
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Como a musica folclérica e o aproveitamento de senaionais ainda ndo interessavam

muito a Santoro, visto que quase nada da ritmiasilbira e da tematica folclorica pode ser

encontrado em sua obra da fase atonal, ele definduconferéncia com o proprio tema

principal, “Para onde vai a musica”. Como subtitadoescentou: “O problema do compositor

contemporaneo de acordo com a sua posicao sotial”.

Para esta conferéncia Santoro se apoiou muitouzssdsscussdes com Koellreutter sobre

estética e os problemas do compositor. O seguietbd demonstra claramente a posi¢cao de

Koellreutter nos pontos que tangenciam as idéias &antoro leva ao congresso.

Particularmente no papel do artista na sociedad®o eonceito de arte utilitaria e sua

classificagéo dentro do sistema de valores deMark.

“A obra de arte deve ser Util e servir aos inte¥eska humanidade. Assim toda obra de arte esta
classificada de acordo com a teoria marxista deryvdependendo este da importancia de uma
obra de arte para o progresso revolucionario daahidade. Eis a concepcao utilitaria da arte.
Pois o artista que ndo conceder a sua obra aisagdb que Ihe compete em relacdo ao
desenvolvimento social e a super-estrutura del@,.sa elemento intil e portanto prejudicial a
sociedade humana. Deste modo o artista serve t@ossges da sociedade, e a arte, assim como
toda a super-estrutura, torna-se um reflexo daugdm material, ficando sujeita como esta a lei
da evolugdo.” (KOELLREUTTER, 1947, p. 15).

As premissas contidas no Manifesto Musica Viva @#6ltambém foram fundamentais para a

elaboracéo de sua apresentacao:

“O Grupo Mdusica Viva surge como uma porta que se akprodugdo musical contemporanea,
participando ativamente da evolugdo do espiritool%a musical, como a mais elevada
organizacdo do pensamento e sentimentos humanmns,a&mais grandiosa encarnacdo da vida,
esta em primeiro plano no trabalho artistico dop@rividsica Viva. Misica Viva, divulgando,
por meio de concertos, irradiacdes, conferénciedigbes a criacdo musical hodierna de todas
as tendéncias, em especial do continente amerigartende mostrar que em nossa época
também existe musica como expressdao do tempo, dewawm estado de inteligéncia. A
revolucdo espiritual, que o0 mundo atualmente assajendo deixara de influenciar a producéo
contemporénea. Essa transformacéo radical quezseofar também nos meios sonoros, é a
causa da incompreensdo momenténea frente & mimsiea Idéias, porém, sdo mais fortes do
gue preconceitos! Assim o Grupo Mdsica Viva lutpefas idéias de um mundo novo, crendo
na forca criadora do espirito humano e na arteidod.

1° de Maio de 1944.

Aldo Parisot, Claudio Santoro, Guerra Peixe, EgétioCastro e Silva, Jodo Breitinger, Hans-
Joachim Koellreutter, Mirella Vita e Oriano de Alid&.” (Manifesto Mdusica VIVA In:
NEVES, 1984. p. 94).

Pelo manifesto pode-se observar, particularmente aofrase “esta transformacao

radical que se faz notar também nos meios sonoaostilizacdo, mesmo que ndo exclusiva,

do dodecafonismo (certamente a tendéncia radicgudese aponta aqui). Como signatario

deste manifesto, Santoro demonstra estar abelito r(@Enos neste momento) a varios tipos de

12| & probléme du Compositeur Contemporain Dans séiBosSociale.
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experiéncias com novas técnicas composicionais, reionando-as necessariamente a
conceitos ideoldgicos especificos.

Entretanto, um dos pontos de interesse mutuo evdredois compositores aqui
comecaria a ser questionado por Santoro: o dod@safo. Independente da proposta de uma
musica engajada na sociedade como ja havia sidalizavanifesto, Santoro vai mais além e
atribui a este engajamento uma representacéao @dadéuclasses”. O dodecafonismo, derivado
do Expressionismo e com conteudo altamente subjetheste contexto representaria
exatamente a burguesia decadente, o adversariadonproletario na luta pelo poder, cuja
propaganda socialista clamava ter vencido nos pals#ados.

Em seu artigo “Problema da Musica ContemporaneasilBia em Face das
Resolucdes e Apelo do Congresso de Praga” datadgad#o de 1948, podemos capturar com
exatiddo esta mudanca de posicdo de Santoro frastetécnicas Expressionistas

experimentadas por ele mesmo em sua juventude:

“De fato, antes do advento do socialismo, o artistea a impressdo de estar na frente e de
impulsionar o desenvolvimento da sociedade, pomp®vo ndo estando no poder, ele [sic]
representava de fato a vanguarda. Mas hoje nosspsdgialistas, o povo estando no poder, a
classe revolucionaria esta na frente; o artistamg@echa ao lado do proletariado, deve estar na
linha do progresso e ndo ao lado das tendénciastidaa fase da burguesia” (SANTORO,
1948. p. 236).

Inicialmente a posi¢cdo de Santoro era mais modgekestalo na técnica de doze sons
uma possibilidade, desde que humanizada, de fadsican Entretanto, da maneira rigida
como o dodecafonismo era encarado por alguns cotopess radicais adeptos a segunda
escola de Viena como Boulez por exemplo, tratavapemas de uma substituicdo superficial
de um sistema Formalista (tonalidade) por outrgimAssendo, ele seria incompativel com as
idéias revolucionarias do Realismo Socialista,teresfadado a ser rotulado pelos “alinhados”
como “tendéncias da ultima fase da burguesia’. sEadéncias obviamente ndo poderiam
estar elencadas no repertdrio dos compositores ristaa que “marcham ao lado do
proletariado”. Na realidade, o congresso definilodecafonismo como musica néao “positiva”,
ou seja, incapaz de representar a mensagem dermoina vitdria da classe operéria, condicao
primordial para que fosse incluida e, principalreemaisse nas gracas do estado rotulada
como musica progressista do Realismo Socialista.

Aparentemente, como demonstra a carta de convoceegigida por Schaporin,
especificamente quando utiliza as expressfes ‘&olugltamente progressista” e “que
corresponda aos altos ideais nacionais, popularealistas na musica”, o Congresso ja tinha
suas metas bem resolvidas muito antes de comeeaesbBariamente, elas passariam pela

utilizagdo da mausica folclérica e do espirito “plaplyy sendo assim, a exclusdo do atonalismo
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— por ser excessivamente Formalista e ndo ter neamkangéncia ou origem popular — foi uma

consequéncia légica e previsivel do Congresso.

“as grandes obras de arte sdo grandes somente caméeia de sua facilidade de acesso e
compreenséao por todos. A partir do momento em carteando é mais a arte de todo o povo, e
torna-se a arte de uma classe pequena de ricode [sera importdncia e torna-se um
divertimento estéril”. (TOLSTOY, 1948, p. 27).

Em harmonia com a politica de controle do estadencerramento da convocacao

deixa bem clara a direcdo em que o congresso éecardergir:

“Cada um dos participantes que se prepara para Rmaga deveria refletir diversas vezes com
toda seriedade e honestidade sobre as questédgguen na ordem do dia (...) a unido de
todos na discusséo de tais questdes fundamentdis seencontrar a melhor solucéo (...) penso
que no congresso encontrara tal solucéo altameogegssista, que apontara a saida desta crise
na qual se encontra a musica contemporanea; queeksponda aos altos idéias nacionais,
populares e realistas na musica. (SCHAPORIN, 1848/ENDES, 1999, p. 28).

Se tomarmos como base esta convocacao, a defideg@arater “positivo” nao fica
clara, pelo menos no que diz respeito a como ctuich e aplica-la na masica. Nao ha uma
receita ou bula, restando apenas os exemplos de abteriores como parametro ou guia para
0S compositores. Entretanto, podemos perceber &entoro interpretava este conceito em
um de seus depoimentos de 1948 sobre seu traballcordposicdo d®allet “A Fabrica”.
Alguns elementos do carater “positivo” estdo pressemas preocupacdes de Santoro como,
por exemplo, a adequacao do material tematico ideranacional, a afirmacéo da vitoria do
proletariado sobre a burguesia apos intensa l@aambientacdo de uma situacao tipica do

cotidiano da classe trabalhadora.

“Os temas embora sejam meus sdo de carater puearmeptilares e brasileiros, quanto ao

contelido, este é expressado principalmente nodorglue os dois primeiros quadros sdo muito

dramaticos pela tragédia e brutalidade com queserndolve a cena, mas no final representa a
vitéria do proletariado sobre as forcas da reagitiguesa, dando ai um ensejo de facilitar a
procura de um conteudo positivo” (SANTORO, 195(.]5

O Boletim de informacéo publicado pela Associagéierhacional dos Compositores e
Musicélogos Progressistas apenas reitera as decisdes do partido, inconastamte
alinhadas ao projeto politico do Estado Soviétidadimir Stepanek, compositor Tcheco, foi
o responsavel pela confec¢do do documento querfddém divulgado em paises da Europa
Central e América Latina com o objetivo de unifiearcorrentes de esquerda presentes nestes

paises nao alinhados com o socialismo.

“Ja em 1947, teve lugar em Pragad,@ongresso Internacional de Compositores e Cr§itoas
foi somente a resolucdo do Comité Central do Ra@idmunista Soviético de 10 de Fevereiro
de 1948 em relacao a 6pera de Muradelli “A GrandézAde”, que abriu os olhos de nossos ...
as resolucdes e deliberacdes do Congresso pragdensaio de 1948, se exprime de acordo
com o compte-rendusdos compositores da URSS, Inglaterra, Franca,ilBeasutros, em

13 STEPANEK, Vladmir. (Coord.). La Musique Tchecosiques sur le Chemin du Realism Socialiste. Pregfi0).1
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relacdo a profunda crise que atravessa a musicteroparanea e indicando a via de
saneamento, assim como as possibilidades de umdesemvolvimento das culturas musicais
nacionais. “ (STEPANEK, 1950, p. 2).

Torna-se evidente através da andlise deste docongenhtencdo de propaganda
socialista, transformando a corrente de “compasstoprogressistas” em uma corrente
unificada e totalmente submissa a politica cultdealURSS. Esta politica autoritaria, como ja
foi dito, era a resposta a Doutrina Truman de cdena comunismo no mundo. A influéncia
do partido se deu de maneira explicita e decisiaysive porque foi através da propria
iniciativa e patrocinio do partido (via o sindicalms compositores) que se organizou o evento.

O principal veiculo de informacao do partido, mpdiPravda(com o titulo sugestivo
“Verdade”), foi uma das mais potentes armas utlisacontra os principais compositores
soviéticos que ainda se recusavam a produzir ungcenfpositiva”’, proxima e capaz de
representar a classe operaria. Ele era uma das dazpolitica Stalinista caracterizada pela
exposicdo moral de seus adversérios, deslegitimiizas através da opinido publica. O que
possa se entender por tendéncia Formalista forgtigevezes apontado por este jornal através
de criticas na obra de Kachaturian, Prokofieff iaggpalmente Shostakovitch. Neste altimo
caso, a relacdo era extremamente instavel, vis® $juostakovitch era eventualmente
agraciado com algum prémio instituido pelo estpdoem, mais freqlientemente atacado de
maneira veemente como Formalista e defensor dozregaldecadentes de uma classe
burguesa. Pode-se observar um destes ataquesnda ¢eira no documento de Zhdanov

datado de 1948\ Tendéncia ldeoldgica Da Musica Soviética.

“Ha falha muito maior nos alicerces da musica s@maé Ndo podem existir duas opinides
sobre este ponto. Todos o0s oradores destacaram caguium determinado grupo de

compositores estd exercendo um papel dirigente thedaale criadora da Unido dos

Compositores. Os compositores em questdo sdo oaradas Schostakovitch, Prokofieff,

Miaskovsky, Khatchaturian, Popov, Kabalevski, Sctiieb H4 alguém mais que creia possa
agregar-se a este grupo? (Vozes na sala: — Schapédlando do grupo dirigente que

governa todas as cordas e chaves do CE sobrehabebhdor, sdo estes os nomes que
freqlientemente se mencionam. Consideramos estearadas como as principais figuras
dirigentes da tendéncia formalista na musica. B &ssdéncia é fundamentalmente errénea.”
(ZHDANOQV, 1948, p. 2)

A fama internacional de compositores como Shositttove Prokofieff era
desconfortavel para o regime, pois estes podemgrertvergadura moral para facilmente se
tornarem figuras icénicas de um possivel movimentudra a politica cultural centralizadora e

controladora do estado. Ironicamente Galina Viskka&ya comenta:

“como pode tal fama ser tolerada na terra de ‘pe e fraternidade’ ? Por que Shostakovitch
€ tocado em todos os lugares? O que ha de taoi@spele? O reconhecimento internacional
deste compositor soviético estava prestes a ceestara ele ... ele devia ser diminuido, reduzido
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ao nivel geral da cultura soviética, do tdo chamaddismo sociaf.” (VISHNEVSKAYA,
1984, p. 210).

A intervengcdo do Partido no andamento do congres®smo que velada, se deu
principalmente pela multiplicidade de idéias aimulasentes sob a estética realista. Alguns
compositores admitiam a possibilidade de contempkartécnicas composicionais mais
avancadas (estes seriam os modernistas, 0rfaosSNB. APara estes modernistas, iSso seria
uma continuacdo da herancga classica, e que asdasguderiam ser, sem maiores problemas,
utilizadas a maneira soviética e a servico dassetapopulares. Outros (e esses foram o0s
vencedores do embate porque foram sustentadosppgido) queriam limpar a musica de
todos os “ruidos e impurezas” presentes na musmatemporanea. Sua principal
fundamentacdo era a de que estas técnicas ndooeigimarias da musica folclorica e das
classes populares, portanto eram elementos esgranbstética proposta, ndo representando a
concretude historica almejada pela revolucéo.

Santoro inicialmente se identificava mais com adéacias modernistas da Associacao
para a Musica Contemporanea que preconizava a @diasginovas conquistas musicais do
ocidente e sua aplicacdo na estética progresd?stem ele, as novas técnicas como o
dodecafonismo e o microtonalismo néao significavagnessariamente uma representacdo da
classe decadente, e sim, consequéncia de um pratiedstico aplicado a evolugdo musical,
sendo absolutamente logica a sua aplicagdo em igrgalucionario e em franco processo
de industrializacdo. Sua propria inclinacdo adastinicialmente voltada para o atonalismo de
forma voluntaria (como é o caso 8anata para Violino Sojanterior aos seus estudos com
Koellreutter), € um excelente exemplo disso.

Mais uma vez, o discurso de Zhdan&dvlendéncia ldeoldgica da Musica Soviética
estabelece claramente quais sdo as idéias da culul®artido e arbitra a questdo
definitivamente, apoiado pela Resolucdo do Comitént@l do Partido Comunista
(Bolchevique) de 10 de Fevereiro de 1948 (que elipeito a 6pera de Muradelli a Grande
Amizade). Zhdanov entendia que o momento histéei@o de enfrentamento de uma luta
muito aguda, aparentemente oculta entre diverger@iedéncias na mausica soviética, a
Progressista e a Formalista. Enquanto a primeingaimmentava-se no enorme papel que

exercia a heranca classica, particularmente aasueta e sua profunda vinculagdo com as

4 How could such fame be tolerated in the land ofusdiy and brotherhood”? Why is Shostakovich being
performed everywhere? What's so special about Aih&international recognition of that Soviet congrosas
bound to cost him something...he had to be whittiedrdto size — reduced to the general level of Satitture,

to so-called Socialist Realism.
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tradigcbes populares, a outra, sob o pretexto deéapa moderna - através de sua rejeicdo
desta mesma heranca - se apoiava na nao natuealedan uma atitude revisionista. A
segunda tendéncia, obviamente, foi condenada moestar ligada aos valores soviéticos em
sua esséncia e natureza e foi alvo de forte atpquearte de Zhdanov, primeiro no plano
estético:

“Esta ultima tendéncia substitui uma musica nataridrmosamente humana por uma musica
falsa, vulgar e com freqiiéncia, simplesmente pgicdd (ZHDANOV, 1948, p. 23)

depois no ideoldgico:

Ao mesmo tempo é tipico dessa Ultima tendénciaraiaques de frente, preferindo esconder
sua atividade revisionista sob a mascara de agaaentdo com os principios fundamentais do
realismo socialista. Tais métodos de ‘contrabanee’dentemente, ndo sdo novos. Temos na
historia abundantes exemplos de revisionismo sofsgecto de aparente acordo com o0s
principios fundamentais dos ensinamentos que sengierevisar.” (ZHDANOQV, op.cit, p. 23).

Algumas questbes que afloram séo interessanteogasgermos uma analogia entre o
discurso de Zhdanov e a postura de Santoro cordedirgutter. Ao atacar Koellreutter em
carta, Santoro utiliza um vocabulario adotando wm tmuito proximo ao utilizado por
Zhdanov: “Esteve até hoje fazendo jogo dubio, pa&rase conseguia uma conciliacdo, mas
quando foi obrigado a se definir pulou fora”, edan“Este musico radicado no Brasil assumiu
uma posicdo de ataque a nos progressistas colosanao lado dos reformistas, trotskistas e
fascistas” (retdrica abertamente Stalinista). Agdshar-se totalmente com a corrente dos anti-
modernistas, Santoro ao dirigir-se a Koellreutanpkesmente reproduz os mecanismos do
Stalinismo e do Zhdanovismo.

Konder coloca a questao:

“Stalin pensava da seguinte maneira: Zinoviev, Kaewue Trotsky, Bukharin e outros tém
opiniBes ‘erradas’ a respeito de questfes impasamxpondo suas opinides, defendendo-as,
eles produzem efeitos daninhasbhjetivamentetdo nocivos como os efeitos que seriam
provocados pela acdo de sabotadores, espifes,eagenntra-revolucionarios e traidores;
portanto,objetivamenteles sdo saboteadores, espibes, traidores, agameps — e precisam
serobjetivamentdratados como tais. Nas coisas que Stalin diziasgvevia apareciam, volta e
meia, 0 advérbiodbjetivamente’e o adjetivo ‘objetivo’ (ou ‘objetiva’), precisamie porque
ele ndo encarava dialeticamente a questdo do plapslbjetividade na histéria e tendia a
identificar (de modo positivista) ‘subjetivo’ corarbitrario’ e ‘objetivo’ com ‘cientifico’. Para
se ter uma idéia de como esse modo de pensar eragiiferente de Lénin, basta lembrarmos
que Zinoviev, Kamenev, Trotsky e Bukharin divergirade Lé&nin em questbes
importantissimas e nem por isso Lénin os liquidoma Stalin o fez” (KONDER, 1981, p. 72).

No que diz respeito a Stalin, podemos estender cemstrangimentos a mesma
categoria de acdo/pensamento a Zhdanov. Neste mmbiadical ndo ha espaco para
discusséo, negociacdo ou mesmo novas propostathaiutilizada pelo Partido se mascara na

condicdo de defensora do povo e dos valores darauboviética e classica, muitas vezes



19

condenando o Formalismo, mas fazendo nada difeigundeintroduzindo um novo, como
defesa aos questionamentos impostos pela muswécdo XX. A superacao do tonalismo e o
Expressionismo, além da inclusdo de novos matesaigros no contexto musical, nao
poderiam ser de outra forma vistos sendo como wnssitplidade de total reflexdo sobre as
condicdes mais fundamentais da esfera existerS&ldo assim, o préprio socialismo se
guestionaria e seria ele mesmo sujeito a questient@® Logicamente isto traria
consequéncias insuportaveis para o regime auiorigatotalitario como posteriormente foi
categorizado por Hannah Arendt, que, na préatiearsglresentava durante o governo Stalin

Ainda Konder nos elucida sobre este assunto:

“a falta de dialética [ou a mé interpretacdo desta| anseio pela comunidade, combinados,
podem influir — e com freqiiéncia influem mesmo —coeonportamento dos revolucionarios.
Antes de poder transformar a sociedade na quaéunasatua, o revolucionario é em boa parte
formado por ela, de modo que seria uma ingenuidag®r que ele possa permanecer
completamente imune aos venenos dela. Muitas, sanitas vezes, as idéias revolucionarias se
combinam, na mesma pessoa, com sentimentos bas&adm®narios € com preconceitos
surpreendentemente conservadores. Por isso, ndoas#o os casos de revolucionarios que
tendem a transformar a organizacdo em que desemobuas atividades politicas numa
espécie de idolo sagrado, que ndo pode ser sulbnzetidticas profundas e que deve merecer
todos os sacrificios. Essa atitude, alienada, cgusges prejuizos tanto aos individuos como a
organizacdo: os revolucionarios que “fetichizambmanizacdo em que atuam deixam de
contribuir para que ela se renove e acabam faudiiteo agravamento de suas deformacdes.”
(KONDER, op. cit.. p. 81).

Talvez esta visdo apaziguadora, beirando a ingadejdnao retrate a realidade da

dureza que foi imposta aos artistas consideradoslitehados como retrata Olkhovsky neste

comentario:

“Realmente é possivel imaginar que Zhdanov e ottRob estavam pensando em como ser
benévolos com o povo? (...) Clara e inequivocamereder soviético [estava] transformando
a arte em uma ferramenta a servico dos seus istsrgmliticos subordinando-a como um
recurso a sua propagan@a(OLKHOVSKY, 1955, p. 55).

Essencialmente, pode-se observar que durante as dmdStalinismo houve uma
forcosa tendéncia ao acolhimento da politica calliunesmo que suas bases filosdéficas e
estéticas fossem bisonhamente contraditérias meséno obscuras como no caso da musica.
A quem cabia julgar ou definir (se era realmentespal alguma definicdo) o que era musica

do realismo socialista e 0 que era musica “posRiva

15 “5ya estreiteza ideolégica e miopia politica camdum ao desastre do totalitarismo, cujos horrces
precedentes anularam a gravidade dos eventos @mirmsa mentalidade ainda mais ominosa do periodo
precedente. Assim os estudiosos do periodo tatalittm se concentrado quase que exclusivamente na
Alemanha de Hitler e na Russia de Stalin ...” (AREN 1990, p. 370).

16 “Is it really possible to imagine that Zhdanov @hd Politburo were thinking only of how to be berwbrs to

the people? [...] Thus resolutely and unequivocdlhg Soviet power [was] transforming art into a téa its
political struggle and a subordinate addition $opitopaganda resources.”



20

Prokofieff sarcasticamente afirmava que “Formalistnmusica que as pessoas hao
entendem em uma primeira audi¢cdo” (PROKOFIEFF etd\88RZ, 1983, p. 115). J4 Galina
Vishnevskaya observou novamente com humor que “&@smo e Cosmopolitanismo, um
termo similarmente pejorativo com uma conotacaaike-semitismo, se tornaram insultos
sem significado no vocabulario contemporaneo. NtvGrao invés de obscenidades poderia-se
escutar ‘cale a boca seu infeliz cosmopolita’, ¢guém vociferar ‘pare de reclamar seu
formalista™ (VISHNEVSKAYA, 1984, p. 220).

A Unido dos Compositores Soviéticos encontrou sevdificuldades na aplicacdo do
Realismo Socialista na musica. No congresso sobi@infonismo Soviético em 1935,
Kabalevsky observou que a tentativa de muitos ceitgges na direcdo de uma escola
progressista musical soviética era a de dar untfoviético” a obra sem, contudo, se
preocupar com o contedudo propriamente dito. Tan#abalkevsky quanto Shostakovitch
detectaram a origem do problema ao rever as agdésA®M quando a musica puramente
instrumental era facilmente associada e atacad@udealista devido a sua falta de conteudo
semantico, ou seja, palavras (principalmente deh@uideologico e especificamente da
ideologia que se queria). Sendo a musica instrumhalvo facil para os ataques anti-
formalistas e anti-burgueses, tornou-se uma dificéfa estabelecer claramente quais seriam
0s critérios para a ideal traducdo dos principi@®ldgicos em sons musicais descolados do
texto. A Unido dos Compositores Soviéticos se pmoimw na tentativa de objetivar a questéo.
A principal atencdo do compositor soviético devesexr direcionada para 0s principios
vitoriosos do realismo, em direcdo a tudo que éiberbrilhante e belo. Isto distinguia o
universo do homem comum soviético do burgués detade deveria ser incorporada na
musica através das imagens musicais de belezga forRealismo Socialista demanda uma
luta implacavel contra as tendéncias modernistagguesas de negacao do folclore, e contra
a subserviéncia a arte burguesa.

As definicbes colocadas nesta época, muito vagaslaaipermitem multiplas
interpretac6es. Somente com o Zhdanovismo no gov&tdin o estado passa a ter o controle
e a estabelecer quais sdo as obras que efetivacmmdeem com a politica cultural. Estas
seriam entdo as obras Realistas Socialistas e gaggras. Formalismo €, também, neste
contexto, um conceito tdo vago quanto o de promprasse Realismo Socialista na musica. As
definicdes sO poderiam englobar de forma objetitip@de musica que se queria combater e
ndo a que se queria produzir. Entre as obviameatebatidas estavam as tendéncias

experimentalistas, a musica “abstrata” e a separdg@dforma de sua elaboracdo organica
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motivica e tematica, algo mais facilmente compreehssomente através do conceito de
Sinfonismo

Para se ter uma idéia de como o Zhdanovismo fatitax Lunatcharsky, em uma carta
em resposta a um grupo de jovens compositorest@mole “rebeldes” datada de 1926, afirma
gue o realismo nao era aplicavel a musica, mesneotepha funcionado bem na literatura
(LUNATCHARSKY, 1958, p. 308). A natureza deste dmemto demonstra o quanto, a
principio, ndo existia a polarizacdo/oposicdo efoemalismo e Realismo revolucionario.
Esta oposicdo € tipica da teoria dos dois campoghtlnov, fundamento tedrico do
Zhdanovismo. Para Lunatcharsky, ainda, os termosnpd&ismo e Realismo, também néo
seriam adequadamente aplicaveis a musica.

A simplicidade caracteristica da musica folclogra oposicdo a alta intelectualizagéo
da mdusica sinfénica poderia facilmente conduzir B yrogressismo calcado na
supersimplificacdo, tornando-o uma espécie de aEgw. Ser simples ou expressar-se de
forma simples ndo necessariamente significa, emicmuseproduzir mecanicamente 0s
processos, técnicas e linguagens de cem, centm@erita anos antes. Essa era uma armadilha
em que 0s compositores progressistas ndo podeamyrafinal, tanto o Formalismo quanto o
epigonismo eram inimigos da cultura musical sovéti

Mendes observa que:

“Diante da alegacdo de que a URSS era naqueleniasta guardid’ da cultura musical
universal, ou mais amplamente ‘o sustentaculo ddizeicdo humana’ em oposicdo a
iminente decadéncia da sociedade burguesa, Zhgms®a a alertar os compositores para o
perigo da infiltragdo externa e da difuséo de \esdourgueses entre os representantes da

intelectualidade, de alguma forma, ainda apegados ‘despojos do capitalismo™.
(MENDES, 1999, p. 33).

Se considerarmos que ndo somente 0 ouvido musvalid estar atento ao perigo da
influéncia externa, mas, sobretudo, o “ouvido pmift a intencdo de ultrapassar as fronteiras
de julgamento exclusivamente estético para umaseptacdo ideolégica de um modelo de
sociedade que deveria ser reproduzido pelas natidésdas fica evidente. O comentario de
Mendes aqui citado reitera a tese de que, transoendas questdes estéticas e incluindo de
forma decisiva a politica ideoldgica de estadmgitrse a uma reducdo do dualismo, uma
interpretacdo equivocada do conceito de dialétiaaxista através da supersimplificacdo das
forcas atuantes e da polarizacao social reducanist

A politica imperialista, tdo atacada pelos sodiadis era reproduzida através de um
projeto de dominacgdo cultural, subjugando a Mosa®umanifestacbes especificas de cada
regido do leste europeu, chamado de bloco soeiaéstiesconsiderando, em ultima instancia,

as diferencas étnicas entre as diversas cultuesemies naquele espaco geografico. Contudo,
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através do patrocinio dos partidos locais, boae ot paises do leste europeu apresentavam-
se harmonizados e repetiam (pelo menos oficialmetnéeés dos representantes dos partidos

locais) em unissono o discurso do partido soviéf@anferéncias realizadas no congresso e

artigos surgidos depois, inclusive do proprio Samteeiteram esta tendéncia de incorporacao

integral e inquestionavel das resolugcbes. Coma é&@oca de extremos (segundo Hobsbawm),

ou adotava-se na integra as resolu¢cfes abracagdestionavelmente as causas ou bania-se
do grupo. Nao havia uma terceira via disponivel.

A crenca de que a musica do Realismo Socialist@rdeypromover um retorno a
musica camponesa, ou seja, a musica folcloricgalande facil assimilacdo tem como um de
seus principais defensores a polonesa Dra. Lisfa.Rara ela o conflito cultural resultante
da luta das classes se apresentava de forma polariAs classes mais abastadas, elite do
capitalismo, consumiam a “musica artistica”, en¢mague as classes operarias, a musica
“vulgar”. A revolucéo socialista seria entao resgvel pela criacdo de uma nova ordem nesta
relacdo de consumo, reiterando a questdo de quetétice desta politica necessariamente
incluia a absorcao desta musica de origem fol@dGipopular e a exclusdo das manifestacdes
estranhas ao “espirito e o carater do povo” (ZHDANDO48, p. 5).

Tudo o que poderia ser considerado como néo oridodeovo deveria ser banido da
musica, restando apenas o componente popular geealser utilizado de forma “positiva”,
Ou seja, deveria representar a vitoria das clgsseslares sobre a elite de forma afirmativa.
N&o haveria espaco para a melancolia, o sentingntal romantico e muito menos a
introspeccdo subjetiva tdo caracteristica do fidal século XIX e extremada pelo
Expressionismo. A postura do compositor deveriansgieada pela busca de uma linguagem
acessivel pelo “povo”, ndo devendo jamais estaitaupo subjetivismo que era associado a
figura do génio incompreendido tipica do sécule@ot. Fora a questao presente da musica
popular, nesta citacdo, podemos observar nitidarepredominancia da musica vocal sobre

a musica instrumental na visao oficial do partido,

“Estamos esquecendo que o grande mestre ndo fsirenho a nenhum género de mausica,
se esses géneros o0 ajudassem a aproximar ainda mmlsica das grandes massas do povo.
Permaneceis, no entanto, todos voés, afastados esénande um género como a Opera;
considerais a 6pera como secundaria, a ela opontgsiga sinfénica instrumental, isto para
ndo mencionar o fato de que menosprezais a capngdoprais e a musica para concerto,
considerando vergonhoso rebaixar-se até elas Hfazati as exigéncias do povo. Podemos
realmente dizer que nossa musica sinfénica insttahse esta desenvolvendo em estreita
interacdo com a musica do povo, isto €, com a ral®cal, para concertos ou de cancdes?
N&o, ndo podemos dizer isto. Pelo contrario, irestatvelmente foi aberto aqui um abismo,
em conseqiiéncia da subestimacdo da musica popelgrade de nossos compositores
sinfénicos” (ZHDANQV, 1948, p. 24).
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O Socialismo deveria representar e representgrzeseuma musica “natural” e
vitoriosa, de facil assimilagdo. Neste momentosditario, a musica deveria ser um canal de
educacdo e conscientizacdo, atraindo uma nova gEmeonsumidores. “uma vez que a
evolucdo musical tome a direcdo que hoje podemmgeprpodemos imaginar em um futuro
remoto, uma total liquidacdo da divisao da cultatesical em duas vias” (ZOFIA, 1948, p. 2).
Na concepcédo do congresso, a imposicdo de umé&asaima direcao era justificavel devido
as recentes conquistas tecnologicas, educaciosaisias do novo regime. Isto Ihe outorgava
envergadura moral para intervir e “solicitar” dostistas de um modo geral que
transformassem as suas artes em uma apologiatamaisA simplificagcdo da linguagem era,
neste panorama, uma consequéncia légica destespooce

Para a Dra. Liss4a polarizacéo das duas musicas se definia dargedarma:

1 — a mausica artistica € uma musica muito intedéctanquanto a outra € vulgarmente
emocional;

2 — a primeira exige dos ouvintes, processos nmentanplicados, enquanto a outra é de facil
compreensao, e entra de forma natural no ouvido;

3 — a primeira € uma musica, sobretudo, de grafutess, largamente edificada sobre sua
arquitetura e complicada em seus meios técnicosostra se limita preferencialmente as
formas simples e aos meios técnicos modestos;

4 — a primeira é executada por musicos especmlistaormalmente apreciada por ouvintes
instruidos — a outra € executada em sua maior, gaotemusicos amadores e apreciada por
todos — ela ndo exige qualquer preparacgao prelimnina

5 — a primeira esta concentrada nos grandes cemtbasos, esta ligada as formas da vida
musical criadas para a evolucdo da cultura urbalaa/sle concerto, teatros/Operas, a outra €
uma musica do suburbio, das aldeias e cidadegeiwoin

6 — a primeira é cultivada especialmente como ungagéo e como um meio de existéncia dos
compositores, a outra é cultivada ocasionalmensgaao acaso;

7 — a primeira tem seu fim em si mesma, serve abammento estético de si propria, ela
corresponde a um grau posterior da evolucao histoguando a experiéncia estética tornou-se
uma categoria psicologica independente. A seguistia @m conexdo, sobretudo, com as
condi¢cbes exteriores, extramusicais. Ela é a es@oeslo reflexo das formas sociais de
expressdo desta arte, formas originadas nos estpgiitivos de organizacdo da sociedade

humana;

7 ZOFIA, Lissa.Les Functions Sociales de la Musique ArtistiquBagiulaire 1948.
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8 — finalmente a primeira, codificada pela impresgg&rtence aquilo que denominamos 0s
bens culturais, as obras objetivadas, ela é ummigatp da cultura nacional de uma
coletividade, enquanto que a outra €, sobretud@ omasica de tradicdo oral, e somente é
reconhecida em certas manifestacdes como um beiratué uma expressdo da cultura
nacional, o folclore das aldeias.

Com esta perspectiva a confusdo se estabelece. esmontempo em que ataca o
Formalismo da musica artistica e seu descolameasockhsses populares, atribuiram-se as
grandes obras canonizadas um valor perenalistdoanBraBeethoven, e até em certo grau
Chopin poderiam ser incluidos na categoria de ralgiee queria se banir na URSS. O
Formalismo tdo atacado das correntes modernas pieare@aqui quando se mantém um
repertorio (sinfénico e pianistico em sua maiotigicamente associado ao passado e a uma
elite. Além do mais, conceitos essenciais con®infonisme na verdade, ndo poderiam estar
incluidos na nova estética, visto que o desenvamtm intelectual expressivo estaria muito
mais para a cidade do que para o campo (seriavgbasimitir que alguma sinfonia de Brahms
ou Beethoven se originasse de uma cultura camp@oesawés de uma cosmopolita como era
Viena?). Qualquer processo de empobrecimento owliftacdo que ndo seja uma
manifestacdo original da propria arte, que sejeostgpde cima para baixo, pode e deve ser
compreendido como uma forma de manipulacdo e dgdineultural, um processo anélogo ao
gue assistimos nos dias de hoje promovido pela atlarfindustria cultural”.

A resposta, ou melhor, justificativa para esta tficepode ser observada na conferéncia
de Denis Bartha, integrante da delegacdo hungaad® as recentes experiéncias hungaras

no campo da assimilagéo e pesquisa folcléricaunésgoi abordado diretamente.

“Ndo é o emprego de melodias nacionais, seja quaktfia beleza e valor, nem a tintura
folclorica superficial que tirardo o musico contemgmeo da crise atual dos estilos afetados,
mas o retorno aos principios da arte popular, ainsento da responsabilidade social, ao
sentimento de comunidade de toda a musica nac@oit@htica”. (BARTHA, 1948, p. 3),

Esta proposta de “universalismo” justifica a erdrate compositores estritamente
ligados a estética romantica, que, por definicggedam ser a antitese da realista.

Ainda para Bartha, o compositor deveria estar pteseom seu povo, ou seja, conviver
com ele para poder adquirir seus hébitos, sua meam forma a utilizar-se dos elementos de
sua cultura de modo natural e ndo artificial. Ages utilizacdo do folclérico como elemento

superficial, exotico, deveria ser condenada.
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Santoro e o Congresso de Praga

O ano de 1948 foi um ano de grande importancia paaanco do socialismo para o
mundo. Em 25 de Fevereiro o partido comunista assarpoder na Tchecoslovaquia, em 14
de Maio o estado de Israel se tornou independesrte 80 de Dezembro a Assembléia geral da
recém criada ONU aprovou a Declara¢do UniversalDigstos Humanos. O historiador Eric
Hobsbawm (como ja foi mencionado) considera o séX a “Era dos Extremos”. Sem
davida alguma, a década de 40 representa um mordentondamental importancia para a
compreensao desta era, pois assistiu a segundia gnendial, o inicio da reconstrucdo da
Europa e a divisdo do mundo em dois blocos, o @ligti e o Socialistd Estava instituida a

Guerra Fria.

“surgiu uma politica de confronto dos dois lados.URSS, consciente da precariedade e
inseguranca de sua posicdo, via-se diante do poudedial dos EUA, conscientes da
precariedade e inseguranca da Europa Central e@alc: do futuro incerto de grande parte da
Asia. O confronto provavelmente teria surgido messem ideologia. George Kennan, o
diplomata americano que no inicio de 1946 formaqolitica de "contencéo" que Washington
adotou com entusiasmo, ndo acreditava que a Résti@sse em cruzada pelo comunismo, e
— como provou em sua carreira posterior — estavgdale ser uma cruzada ideol6gica (a nao
ser, possivelmente, contra a politica democrataresa qual tinha pifia opinido) ... Em suma,
enquanto os EUA se preocupavam com o perigo depassivel supremacia mundial soviética
num dado momento futuro, Moscou se preocupava coegamonia de fato dos EUA, entédo
exercida sobre todas as partes do mundo ndo oaupela Exército Vermelho. Ndo seria
preciso muito para transformar a exausta e empalareédRSS numa regido cliente da
economia americana, mais forte na época que tadsto do mundo junto. A intransigéncia era
a tatica logica. Que pagassem para ver o blefeasedl.” (HOBSBAWM, 1994, p. 209).

Depoimentos de Claudio Santoro apontam para urhahento com as diretrizes do
Congresso de Praga, altamente influenciado pelartivdismo e pelo clima politico da década
de 40 pos-guerra. Talvez o momento crucial de das& tenha se dado no ano de 1946 ao ser
negado seu visto de entrada nos EUA em virtudeudefifiacdo ao entdo legal partido

comunista brasileiro.

“em 1946 recebi uma bolsa da Guggenheim Foundatiorconsulado americano me negou o
visto por eu ser membro do partido. O partido egall e eu, como sempre fui uma pessoa de
dizer a verdade, quando me perguntaram se eu grartido eu confirmei e por isso ndo estava
credenciado a entrar nos EUA.” (SANTORCyntando a Minha VidaRrocedente de Jeanette
Alimonda, In: LIVERO, 2003).

Independente das manifestacdes anteriores de gnaoatideais socialistas, a negacao
do visto por motivos meramente politicos-ideol6gigmde ter acirrado no compositor o ja

existente desejo de aderir a polarizacdo politiGa radicalizacdo, optando por atender ao

8 N&o se pode desprezar também o bloco dos paisealinBados que ndo deve ser confundido com o ent&o
denominado “terceiro mundo”. Todavia as grandescudisbes politicas ideoldgicas e econdmicas
indubitavelmente se deram quase que exclusivamenelarizacdo do mundo em dois blocos antagdnicos.
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congresso de Praga onde as questdes estéticagisiadmealista” seriam discutidas. Nao seria
uma especulacao irresponsavel supor que Santorestiiesse até o momento da negacao do
seu visto tdo engajado nesta polarizacdo ideoldgipalitica quanto aparenta ser pelo seu
discurso. Ele estava decididamente disposto airesid EUA e gozar da bolsa apesar de suas
convicgdes politicas, algo no minimo esdrixulo pana auténtico revolucionario. E do

préprio Santoro outro depoimento que esclarecehisfese:

“Quanto as atividades artisticas, cursei o cursadidecdo de Orquestra no Conservatorio
[Paris], mas ndo pude fazer exame porque fui caoligpara o Congresso de Compositores de
Praga e como sabe, é mais importante para mim eagusimples diploma, mesmo que seja
do Conservatério de Paris. Além disso devo fazea wwmnferéncia durante o congresso”
(SANTORO, Correspondéncia a Curt Lange, 13 de Seterde 1948, Acervo Curt Lange,
UFMG, Belo Horizonte).

A participacdo de Santoro neste congresso foi matit@, visto que ele concordava
inteiramente com as propostas politicas. Estavasive disposto a alterar sua postura estética
e a abarcar integralmente sua concepcao parard@raliom as resolucdes ali tomadas. O
estudo de musica brasileira que nunca interesstansmte ao compositor estava entre seus
planos quando da ocasido de seu retorno ao Brastietembro de 1948.

“... um deles é ver se fico uns dois anos no naste,&, Recife, por exemplo, a fim de estudar
seriamente o nosso folclore e formar uma sériestleles profundos sobre a origem modal da
nossa musica, quais as leis que inconscientemeaetgea, colher tudo o que puder para ver se
organizo um livro sobre as bases da construcd@ssarmusica, como formac¢édo melddica e dai

partir para um possivel livro sobre contrapontcaaronia“ (SANTORO, Correspondéncia a
Curt Lange, 13 de Setembro de 1948, Acervo CurgeablFMG, Belo Horizonte).

Este projeto esta em plena consonancia com asugéssl do Congresso de Praga:
educacdo musical fundamentada nas bases populdodddeicas de cada regido, e estudo
destas mesmas manifestacées musicais para sulisidiaterial utilizado na composicao, de
forma a construir uma musica com identidade natiengositiva” capaz de penetrar nas
camadas mais populares da sociedade.

Na verdade, o projeto de Santoro de pesquisar &anfigasileira nunca se realizou,
voltando ele entdo para uma fazenda no estado de Paalo, atribuindo a falta de
oportunidades a uma campanha de siléncio contrdesido as suas posicdes politicas. Villa-
Lobos havia prometido um cargo frente a OSB e ustgpoomo professor do Conservatorio
Brasileiro, mas alegando falta de perfil para @oarazdes politicas o impediram de ajudar
Santoro. Seu desolamento e descontentamento caitaadé oportunidades sdo nitidos na

correspondéncia da época:

“1) como tem vivido desde que voltou da Europa?
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Resposta: Na fazenda cuidando de vacas, porqueEpiais nao foi possivel encontrar trabalho
na minha profissdo. (Composicdo e Regéncia). Poisaiorais da musica no Brasil ndo se
interessam em dar possibilidades para um jovem”

(SANTORO, Correspondéncia a Zora Braga, 16 de Eaweede 1950, In Mendes, 1999).

Outro aluno de Koellreutter, César Guerra Peixeguém consegue abarcar esta
empreitada, indo de fato para o Recife para estadafisica brasileira e produzindo o livro
Maracatus do Recife como resultado de suas pesdoisas.

A intencdo de Santoro de mergulhar neste projetpedguisa folclérica tem relacéo
direta com a idéia de produzir uma musica de gadédrtistica e forte originalidade, com um
perfeito estilo popular. Este “apelo aos composgbdefiniu a estética da musica do Realismo
Socialista, sempre pautada na politica culturaZlidanov e radicalizada pela teoria dos dois
campos deste mesmo autor que, necessariamenteawaem polarizacao e atitude politico-
ideoldgica resultando em propaganda.

No momento em que Santoro assumiu o papel de expteede desta estética no Brasil,
produzindo inclusive artigos sobre o congressoeae participacdo, sua obra era muito mais
bem recebida no exterior do que em seu propria gEafscarta a Curt Lange datada de 5 de

agosto de 1955 podemos perceber como sua musiedgt& 3o bloco socialista:

“Sera estreada um Ballet de minha autoria no grarefro de Moscou, meu sucesso em
Moscou e na Arménia, na Gedrgia, foram imensos.em#ge outras obras de repertério classico
de Brahms, Bach, Haendel, Prokofieff, etc, minh#dsiia com Coros. Em Moscou gravei para
disco minha Sinfonia com Coros e quase todas adawmirobras estdo sendo editadas”
(SANTORO, Correspondéncia a Curt Lange, 5 de Agdst®955, Acervo Curt Lange, UFMG,
Belo Horizonte).

A posicdo de Santoro ndo era divorciada do pendameé® muitos intelectuais
brasileiros que viam nos progressos soviéticos artwpidade de mudanca no Brasil.
Entretanto, fica evidente o quanto Santoro radioalsua posicao.

Ao retornar do congresso de Praga, Santoro tirdnr@oplde por-se a trabalhar em prol
da divulgacédo do Manifesto. Seu primeiro artigosapd&ongresso foi intitulado “Problema da
Musica Contemporanea Brasileira em Face das Rémdue Apelo do Congresso de
Compositores de Praga”. Este artigo foi publicado Agosto de 1948 pela revista
Fundamentos e propunha a aplicagdo das resolugbenusica brasileira. Santoro tinha
aceitado a missédo de ser o realizador das idéiaSodgresso no Brasil. A sua intencdo de
conversao integral as resolugcbes do Congresso msdéente no artigo ja citado.
Particularmente quando ele afirma que “o artista marcha ao lado do proletariado, deve
estar na linha do progresso e ndo ao lado dasneiadéda ultima fase da burguesia.”
(SANTORO, 1948, p. 232) percebe-se sua postura lilbaenento com as idéias do

Congresso.
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A aproximagao com Guarnieri (Que se consumaria ideg@ Carta Aberta de 1950)
aconteceu de forma natural, porém com ressalva® solmacionalismo que, para Santoro,

deveria ser uma linguagem original e natural eurd@xotismo.

“O folclore deve ser dissecado, estudado em sugemii ndo histérica, mas técnica, e seu
desenvolvimento realizado pelo estudo e ndo pelovajjamento tematico. Ter-se a entao o
material necessario para a realizacdo dos tratddosstudo e formatacdo de uma musica
essencialmente nacional, e por conseguinte, ddaedeocomposicdo brasileira” (SANTORO,
1941, [s.p.])

O discurso de Santoro também esta plenamente ddoawam o artigo ja citado do Dr.
Denis Barth& sobre a influéncia da musica popular sobre a ralbleste, podemos observar
a palavra “crise” utilizada para conceituar o motaearbulento da musica no século XX. Esta
interpretacdo foi a que se tornou tendéncia deddroongresso de 1948 e que encontrou na
musica do Realismo Socialista 0 seu antidoto. NasiBra primeira geracdo nacionalista
composta por Alexandre Levy, Alberto Nepomucenai#os compositores que precederam
imediatamente a Villa-Lobos utilizava frequenteneesdte exato recurso, o da apropriacéo dos
elementos superficiais do folclore sem uma estiipa Foi um passo importantissimo para o
nacionalismo brasileiro, principalmente se considers que foi seguido por geragdes que
alcancaram esta internalizacdo e estilizacdo, septadas estas por Villa-Lobos e Oscar
Lorenzo Fernandez e, posteriormente, por GuerreeP&amargo Guarnieri e pelo proprio
Santoro em sua fase nacionalista.

Um incontestavel destaque deve ser dado a Villata®vido a sua pioneira projecao
internacional como musico nacionalista brasileMé@o obstante, a apreciacdo de Villa-Lobos
se deu ndo sO pela qualidade de sua obra, mas nambid fato dele ter trabalhado
arduamente em prol da educacdo musical no Braalé kecordar que esta era uma das mais
relevantes propostas do Congresso que procureuutatios musicélogos e compositores para
acOes que visassem liquidar o analfabetismo musiealucar musicalmente as massas. Estas
acOes educacionais sdo expostas como metas a sangondas urgentemente para tornar a
masica como instrumento de realizacdo das granaiegas histéricas imaginadas pelo
socialismo. Para tal fez-se necessario, inclugivescrever os meios de expressao (musica
coral fundamentalmente) que os compositores dewartdizar. A musica instrumental solista
ou de conjunto ndo estava contemplada entre agocete mais incentivadas, além do ja citado
discurso de Zhdanov onde o assunto é abordado,ooonmnto oficial de 1948 aprofunda a

guestao:

“Musica instrumental deveria também ter uma idéigpoograma com propésito — no sentido
mais amplo da palavra — [...] o idioma honestot&l gue foi elaborado pelos classicos deve ser

Y BARTHA, Denis.L'Influence de la Musique Populaire sur la Musiqd&48.
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aceito criativamente pelos compositores soviétieosnriquecido com as novas intonagées
[intonazias] oriundas dos elementos da cancao egarinea e do intenso desenvolvimento da
musica folclérica das vérias nacionalidades da t&§aviéticA” (SHAVERDYAN, 1948, p.
12).

A musica incidental ou de cinema era a mais adegaaterreno mais seguro para 0s
compositores. Ndo obstante, a producdo de musstaumnental, particularmente no caso de
Santoro ndo decaiu, pelo contrario, continuou nanmaeproporcao que antes, porém tentando
se adequar a este citado propdsito, compativelacoonceito de musica “positiva” e realista
socialista.

Mendes sugere trés topicos que sdo de extremaédneiavpara a compreensdo dos

Nnovos principios estéticos de Santoro:

“1 — arte absoluta esta desligada da realidadeupagta afastada das fontes populares.

2 — se iludem aqueles que acreditam que arte ‘sigees(atonalismo/dodecafonismo) é
sinbnimo de arte revolucionéaria.

3 — jamais teria sua mensagem atingida pelos anseigpovo através dos meios pelos quais
utilizava para se expressar” (MENDES, 1999, p. 43).

A nova postura ideologica de Santoro foi capaz peray mudancas fundamentais na
sua concepcgdo artistica e gerar a desavenca corireiitter a partir de posi¢cbes que
inicialmente eram também suas. A defesa do dodeisafio e do atonalismo como elemento
revolucionario passa pelas questdes do conteudm fertha, que foi a teméatica central da
discusséo entre ambos.

Mais adiante em 1950 vemos Santoro dar o seguep@ilhento sobre o assunto:

“Se a arte atonal ndo tem nenhum contacto comgadiem musical usado por nosso povo, a
gual é por esséncia tonal ou modal, deve ser pibstdado, para que nao disvirtua as
caracteristicas proprias de nossa lingugem musi@XNTORO, O Progresso em Mdsica
1950, [s.p]).

Apés o retorno de Santoro, Koellreutter em carsaoade a ele:

“A técnica é apenas um meio, mas nunca um fimchoAque ndo devemos discutir a ‘técnica’,

mas o0 ‘conteddo’ ... pode-se estar ideologicamdatero do ‘Manifesto de Praga’ de uma ou

de outra maneira (escrevendo em d6 maior ou n&c#dns doze sons). Em tudo isso, em toda
essa discussdo, é necessario separar o contefiélcniea e os elementos formais da obra.”
(KOELLREUTTER, Correspondéncia a Santoro, 10/07819%4: MENDES, 1999)

O radicalismo imputado por Santoro ndo o permibisaderar a posicdo de seu antigo
mestre ou até mesmo refletir sobre ela. Sua opjai@stava formada e definida a partir das
resolucdes do Congresso e ndo haveria mais pasad®l de reconsideracdo. Isso fatalmente

acabaria em criar um desconforto na relacao estd®is e promoveria o conflito.

20 “Instrumental music should also have a plot, a psegful idea and a program — in the broad meanirthisf
word [while] the vital, honest musical idiom whidias been developed by the classics must be accepted
creatively by Soviet composers and enriched wi¢hrtewest intonations born from the elements oferopbrary

song and the intensive development of the folk masihe various nationalities of the Soviet Unfon.
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Outro conceito importante revelado por Santoraofdio carater positivo que a musica
deveria apresentar. Este carater confunde-se cwatéiaade musica construtiva, relevante e
instigadora para a classe. Nem todas as manifestagg@undas do povo seriam positivas e 0
aproveitamento do material popular/folclérico dewveser feito de forma seletiva. Cangdes que
rememorassem situagdes de comodismo, resignagdiolidade social deveriam ser mantidas
apenas na esfera dos estudos musicolégicos. E&tasariam de carater positivo e sim
negativo, pois ndo poderiam representar a vit@ialdsse operaria e sua constante vigilancia
do poder.

Dos trés grandes compositores nacionalistas destgd@p, Santoro, Guerra Peixe e
Guarnieri, pode-se atribuir semelhancas no queadigeito as questdes mais superficiais do
nacionalismo. Contudo, a orientacdo politica dés udiferia amplamente no que tange o
potencial de radicalizacdo das idéias. Enquantorr&ue Guarnieri tinham sua concepc¢ao
estética nacionalista fundamentada nas idéias de Ma Andrade, Santoro moldou a sua a
partir de um referencial mais ideoldgico do quduwal. Sua estética estava a servico de uma
outra causa, na verdade muito mais que sua estétca oficio. Isso 0 possibilitou de
radicalizar suas posi¢coes muitas vezes causanfldzo® para a sua carreira profissional no
pais e mesmo em seus relacionamentos pessoaigol&uao Brasil foi, na verdade, em parte
fracassada devido a falta de oportunidades quei@ciou em virtude de suas convicgdes
politicas.

As palavras de Santoro em carta a Koellreuttendefio seu grau de engajamento no
Partido antes do congresso em 1947, portanto igealmente mais envolvido do que alguns

de seus contemporaneos de expressao.

“No Rio estive com o Krieger e Guerra Peixe, tengicebido do Guerra 11 revistas “MuUsica
Viva". Tive a 6tima noticia em saber que o Kriegsta no Partido e que o Guerra iria votar na
nossa chapa integral. E de fato um grande progreissse pessoal” (SANTORO,
Correspondéncia a H. J. Koellreutter, 28/1/47TMENDES, 1999).

A ruptura com Koellreuter ndo se deu somente parda estéticos, mas também por uma
lealdade aos principios da teoria dos dois campaghdanov que estava em plena vigéncia no
final da década de 40. Ou se estava a favor ouacorgistema. Santoro interpretou a postura
mais moderada de Koellreutter como um empecilh@ paaplicagcdo destas doutrinas no
Brasil. Aparentemente a discussdo sobre o doddsafonfoi apenas um motivo superficial

(embora condenado pelo congresso) do mal estar enttois.

“... € tipico isso, neste momento em que o impsmal procura por todos os meios solapar as
nossas tradicGes culturais propiciando e propugnamd abandono do nacionalismo. Nao é
sem raz&o que se da todo apoio a arte que fujaaderaizes populares. E necessario criar um
clima desnacionalizante para mais facilmente domimapovo” (SANTORO, 1948, p. 3).
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Trata-se de uma aberta critica as atividades dekesas por Koellreutter que, coerentemente
com o manifesto Musica Viva de 1946, procuravanemtizar o florescimento do novo e a
pratica da musica popular, em especial o Jazz.

No artigo acima citado “Musica e Charlatanismo” t8em ndo hesita em identificar
Koellreutter como defensor das forcas ligadas #&rufesa social decadente”, forcas que se
opunham ao novo, ao progresso, ao “humano”. A afidacao leva Santoro a considerar
apenas duas correntes: a dos que fazem musicagBsitgs Zhdanovianos) e Charlatbes que
representavam os ideais da sociedade decadentlrekitier ndo se posicionou claramente
contra 0s Progressistas, sua critica era contraacomalismo exasperado, gerador de
sentimentos patriéticos excessivos. Entretantopéamnéao foi capaz de definir que tipo de
nacionalismo poderia ser adotado a partir do mswifdldsica Viva. Sobre esta questéo

Tacuchian comenta:

“A duplicidade conceitual do nacionalismo ja é aigia no manifesto Mdsica Viva de 1946,
quando Koellreutter e seus discipulos afirmam cdenba falso nacionalismo em musica isto
é: aquele que exalta sentimentos de superioridad®nalista na sua esséncia e estimula as
tendéncias egocéntricas e individualistas que aeapas homens originando forcas disruptivas’.
Koellreutter conceitua o ‘falso nacionalismo’ ma&onexplica 0 que ele entenderia por
‘verdadeiro nacionalismo’, se € que esta dimensacti®@ em oposicdo a outra.”
(TACUCHIAN. 20086, p. 4).

Koellreutter, outros dodecafonistas brasileiros e aepercussao do Congresso de Praga no

Brasil

Acreditava-se, na década de 40, em uma possivab femtre dodecafonismo e
nacionalismo. A conciliacdo destas duas correngtdtieas se mostrou inviavel naquele
momento, pois certos principios basicos da musiteléfica como contorno melodico,
modalismo e repeti¢cdo de células ritmico-meldderasn incompativeis com o rigido sistema
de doze sons recentemente estabelecido pela Se@isudéa de Viena. Eunice Catunda,
Guerra Peixe e Edino Krieger foram junto com Sanpdoneiros nesta tentativa. Sobre Guerra

Peixe Vetromilla observa:

“a medida em que se aproximava do nacionalismoaaljshais sentia afastar-se das teorias de
Schoenberg. Substituia a repeticdo da série de slmze por fragmentos de repeticbes de
células ritmicas ou melddicas, e os resultadosrfaadutores. Chegou até a compor uma suite
para violdo cujos movimentos sdo: ponteio, acalartboro.” (VETROMILLA, 2001, p. 2).

Os manifestos Musica Viva e Carta Aberta aos M@siedCriticos do Brasil foram
influenciadores do panorama musical brasileiro éaada de 40 no pais, criando uma

diversidade de estilos e experiéncias. Esta do@isi mostra que Santoro ndo estava sozinho
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na sua busca por uma nova muasica com caractesista@onais, entretanto, nem todos os
outros compositores, ou melhor, quase nenhum, s&o0mo0 tdo vigorosamente pelo
Zhdanovismo como ele, adotando cada um diversdggubsturas e com resultados bastante
distintos.

A associacao entre as principais colocacoes feésCarta Aberta de Guarnieri com o
Zhdanovismo é evidente. O dever dos jovens congesitle defender os interesses da musica
brasileira contra os degeneradores da cultura maicios ataques ao Formalismo, responsavel
pela degenerescéncia do carater nacional da muisicgribuicdo de arte degenerada e
decadente ao dodecafonismo e a premissa de quesieantleveria ser baseada no estudo e
aproveitamento do folclore nacional sdo algunsmdais importantes pontos de tangéncia entre
Zhdanov e Guarnieri. A diferenca se da fundamematenno plano ideolégico e no uso que
cada um dos dois faz de suas convic¢cbes: Guanderera militante ativo de nenhum partido
marxista e ndo pretendia utilizar a arte como feersta de propaganda, além de nao contar
com Stalin ou algum outro lider similar para susteas suas idéi&s

O nacionalismo modernista brasileiro apresentavaesgano uma tendéncia
curiosamente fomentada pelas mais antagonicasntesrieleologicas.

Contier compreende que

“O nacionalismo modernista, sob o ponto de vist#ipo, nunca se explicou com nitidez: ora

prendia-se as idéias conservadoras e totalitani&sthdo-Novismo e do Nazismo, ora atrelava-
se ao imaginario do Realismo Socialista, sob o langstético, esvaziando seu conteudo
revolucionario” (CONTIER, 1991, p. 27).

Vetromilla comenta que a repercussao do congresdrasil foi imensa, salientando

as semelhancas entre algumas idéias do Zhdanoemmd/lario de Andrade:

“A coincidéncia entre os pontos de vista de ZhdaeoMario de Andrade, em seu famoso
‘Ensaio sobre a Musica Brasileira’, deram invulf@ica a corrente nacionalista no Brasil ...
somente se utilizando de elementos da prépriareutta pais poder-se-ia criar uma musica que
expressasse idéias verdadeiramente progressists mesmo tempo, atingisse as massas.”
(VETROMILA, 2001, p. 5).

Como consequéncia destas similaridades houve unarmaeinto das posi¢des politicas
por parte dos intelectuais da musica no BrasilHdeaem Ultima instancia a uma cisao dos
mais importantes membros do Grupo Musica Viva pat@nar a uma estética essencialmente
nacionalista.

A seguinte citacdo de Guerra Peixe ao definir dafbmismo é emblematica deste
quadro: “curiosa espécie de musica que pretendiatlafismar ao nosso modo, supondo,
entdo, produzir obra de cultura nacional” (PEIXE3Q, p. 11).

2 preferencialmente dotado de vultoso aparato milita
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NACIONALISMO

Examinando as origens dos movimentos de indeperad@as Américas, € notoria a
questdo de que todo o continente (incluindo osdéstdJnidos) era formado por estados
povoados por grupos que compartilhavam o mesmmal® a mesma ascendéncia daqueles a
guem combatiam. As republicas latino-americanaanfiacriadas sob premissas diferentes dos
conceitos ainda ndo claramente definidos de nac@aceonalismo. No século XIX os
discursos sobre nacéo tinham como fundo tedrigbendlismo que advogava critérios para a
formacgao do estado primordialmente fundamentadop@mlacéo suficientemente grande,
territdrio amplo e economia auto-sustentavel coatiersta Hobsbawm.

Para este autor, 0s movimentos nacionalistas euwsoperam “evidentemente
incompativeis com as definicdes de nacédo calcadastmicidade, idioma e histdria, mas,
como vimos, estes ndo eram critérios decisivos patanstituicdo de uma nacgdo na Otica
liberal” ?2.(HOBSBAWM, 1990. p. 93).

Ainda, para ele, no sentido contemporaneo, nagégmalpode ser:

a) Inclusdo de uma populacéo dentro do conceito d&éonac

b) Soberania popular como base de um estado soberdegitino perante os outros

estados.

Conceitos de nacdo mais fundamentados em aspettosais s6 surgem a partir das
primeiras décadas do século XX, sendo que na Amé&@tina, quase que invariavelmente,
estdo associados ao Populismo.

Movimentos nacionalistas-populistas foram programasados e incentivados pelos
governos para desafiar e combater — através dardsae modernizacdo dos interesses
capitalistas (econémicos) — as tradicionais oliges dominantes que comandavam o estado
e a economia. O populismo ocorreu dentro destaggmmas com 0 objetivo de incrementar a
atividade econdmica intra e trans-nacional destésdes para além dos grupos dominantes

estabelecidos.

22 «eyidently incompatible with definitions of naticas based on ethnicity, language, or common hiskary,as
we have seen, these were not decisive criteridg@ifdl nation-making”
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O discurso nacionalista que ganhou forca, praioignte a partir de 1820, aprofundou
a inclusédo e aceitacdo de diferentes grupos sa@aito de uma nac¢ao constituida como uma
unidade “sociocultural”. Este aprofundamento gemou correspondente aumento da énfase
em transformacdes reformistas de praticas musecaigturais subalternas e tiacionalismo
Cultural. De certa forma, o multiculturalismo foi um resdlb desta trajetéria.

Num primeiro momento, o projeto nacionalista n&zbeu forte apoio do estado, uma
vez que os critérios para a formacdo de uma nagéla ado se encontravam ligados a
unificacdo cultural de um grupo tal qual nos diashdje. Uma relacdo simbidtica entre os
projetos de expansdo capitalista do estado e ourdsce praticas do nacionalismo
cosmopolitano s6 se daria a partir de uma mudaoggaradigmas formadores do conceito
de Estado e Nacdo, fato que ocorre apenas apoésimasirps décadas do século XX.
Essencialmente podemos distinguir o nacionalismadeas diferentes vertentes, a primeira
diz respeito a um projeto nacionalista arquitetadapoiado pelo estado e associado a elite
intelectual e artistica. A segunda é um projetorreista-popular e ou folclorizante, ambos
historicamente associados também a mesma elitgperiados populistas e inclusivos da
América Latina.

Em Nations and Nationalism Since 1780: Programme, Mybality, Hobsbawm
demonstra como se constituiu o discurso nacioaaigtartir do século XVIII. Se as visbes de
nacdo e nacionalismo do século XIX foram fortememtiduenciadas por idéias tanto
liberalistas quanto marxistas — ambas respaldaglagypral crenca no progresso humano e na
evolucdo social, estas idéias ndo foram as Unicaen&ibuir para a elaboragcdo destes
conceitos. A viabilidade de uma nagéo constituitesade tudo, na capacidade de producéo e
subsisténcia e na longevidade e poderio de selatappolitico-militar, ao invés de uma
relacédo de unidade entre cultura e estado.

A “construcdo de uma nacdo” envolvia a inclusdogdgoos culturais dispares de
forma a viabilizar a expansao territorial da “nae8tado”, e ndo necessariamente 0 processo
de homogeneizacdo cultural através de uma buscaupw@ identidade nacional. A
heterogeneidade cultural de uma nacdo era acaitana@hor, tolerada neste contexto,
principalmente devido ao pensamento vigente de apu@acdes pequenas teriam muito a

ganhar em se fundindo com nagdes maiores.

“A idéia contemporéanea de nacdo como um grupo igtigid e culturalmente unificado com
direito ao seu proprio estado emergiu lentamenténaddo século XIX e no inicio do século
XX, mas recebeu um maior impulso apds a Primeirar@uMundial do principio Wilsoniano
de coincidir as fronteiras do estado com as froemeia nacionalidade (‘cultura’) e idioma. O
acordo de paz de 1918 efetivamente traduziu esteipio para a pratica o tanto quanto
possivel, exceto no caso de algumas decisfGescpedistratégicas sobre as fronteiras da
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Alemanha e algumas poucas relutantes concess@gadasionismo da Italia e da Polénia. De
toda a forma até este momento nenhuma tentatitearsiica desta natureza havia sido feita na
Europa ou qualquer outro lugar para redesenharpgamalitico em linhas nacionais (isto é
culturais)®. (HOBSBAWM, 1990, p. 133).

Hobsbawm ainda alerta sobre a questdo de que @itmrme nacdo como unidade
sociocultural foi sempre a excecdo, e ndo a rdgmeadoxalmente a ampliagcdo do proprio
principio Wilsoniano de articular na¢cdes (como gsuulturais) com estados e auto-
determinacdo nacional (também um principio Lera)idbi a grande responsével pela
definicdo do discurso nacionalista e 0 modelo attoapartir do século XX.

Isto ilustra como séo recentes as concepcdesnadisias contemporaneas, uma fuséo
entre as premissas Wilsonianas e o senso comum.vdmgue 0s discursos nacionalistas
articulam as relacdes entre nacgéo e estado, esiseégimnos séo frequentemente confundidos.
Essa confusdo é inapropriada para a compreensamdde 0 processo nacionalista e,
sobretudo, para a compreensao das relacdes entistan®s e as populacdes habitantes dos
seus territorios.

Estados compreendem instituicbes centradas engsgamos e as relacdes sociais de
controle formal e operacional, assim como o atabdb uso legitimo da forca em seu
territério. Aliados ao conceito de autonomia, estgtboutos definem o estado como uma
entidade. O estado ndo deve ser confundido contiadsale civil, em alguns estados, as
universidades e ou instituicoes religiosas poderarfparte do aparato estatal, enquanto que
em outras, estas instituicdes podem pertencer agensociedades civis. De qualquer modo,
independentemente do aspecto subjetivo dos indigidwbre pertencimento ou ndo a um
determinado estado, o estado é o responsavel patatemcdo dos seus direitos, suas
obrigacdes, educacdo, saude, impostos, emissd@sdagortes e servico militar além de
outras atribuicoes.

Neste contexto, nacionalismo pode ser compreendaino um discurso politico
calcado nas premissas contemporaneas, ou sejanceitto de nagdo como uma unidade
sécio-cultural homogénea, o direito a autonomidegitimidade politica ou, a0 menos, a

soberania popular. Pertencer a uma nacgao, de acond@ discurso nacionalista, € pertencer

% The contemporary idea of tmationas a culturally and linguistically unified grouptiithe right to its own
state emerged slowly in the late nineteenth anly éaentieth centuries, but received a major badtsr World
War | from the Wilsonian principle of making stdterders coincide with the frontiers of nationalitgulture’)
and language. For the peace settlement after 1&iRlly translated this principle into practice fas as was
feasible, except for some politico-strategic decisi about the frontiers of Germany, and a few tahtc
concessions to the expansionism of Italy and Polandll events, no equally systematic attempt lbesn made
before or since, in Europe or anywhere else, toasedhe political map on national [that is, cultlifenes.
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a um determinado grupo homogéneo de cultura quene@essariamente compartilha o
mesmo territdrio, mas cujos dispositivos legaisrdeh e a reforgcam.

Este modelo teodrico, evidentemente, € limitadstovgue nenhuma cultura ou grupo é
homogéneo. A prépria dinamica cultural faz com degerminados individuos se desloquem
de uma cultura para outra tornando o sentimenfeedencimento algo muito mais subjetivo
e informal, pois este sentimento de identificac@® @acionalidade depende da possibilidade
e existéncia de um sentimento nacional em primestincia. A relevancia deste modelo
reside no fato de que os discursos Andradianos darfivistas, tdo preciosos para este

trabalho, partem exatamente destas premissas eitmssobre nacionalismo, estado e nacgao.

Nacionalismo Cultural

Os processos de independéncia que eclodiram, n@&sida® a partir de meados do
século XIX, tornaram o projeto nacionalista uma semiliéncia l6gica e aceita no senso
comum. Quase todos estes novos estados adotarapmojgto nacionalista, possivelmente
pela sua condicdo de ex-colonias. Este processe pexdobservado mesmo em situacdes
onde a sociedade era um conjunto heterogéneo @es,egnupos linguisticos, religiosos e
culturais, nao representando uma identidade ndciokaimensa desigualdade social
observada ainda hoje no século XXI em paises saliaamos €, em parte, resultado deste
agrupamento forcado de nagdes em um unico estada senducéo de politicas eficientes de
incluséo das minorias.

Em virtude de uma possivel desagregacdo destanredéda instituicdo (o estado
nacional) medidas estratégicas comdNarionalismo Culturatornaram-se as mais logicas e
coerentes acdes a serem tomadas pelos govédaomnalismo Culturalé a utilizacdo de
icones e emblemas legitimados pela elite inteléctom o suporte do estado atraves de
politicas publicas visando & criacdo de uma idedédinica trans-naciofial Esta identidade
servia como base de socializacdo e de inculcagcésedtimento nacional, sendo um dos
pilares de sustentacdo do projeto nacionaliste msijeto ndo via as artes como um mero
entretenimento ou celebracdo étnica, e sim (comnabéen todas as praticas culturais

expressivas e comunicativas) como de capital ratBadara a sua efetivagao.

24 Nacional aqui utilizado no mesmo sentido de nag#ofoi discutido.
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Nacionalismo Musical

O nacionalismo musical do século XIX transcendeseo tempo, sua origem e se
perpetuou como estética musical se reproduzinddoago do século XX, abarcado em
contextos ideoldgicos muitas vezes antagbnicos camdNazismo e o Socialismo.
Particularmente em locais onde o lastro cultural gézava da tradicdo sélida como alguns
paises da Europa, Asia e, principalmente, na Amé&icSul, ele superou o que parecia ser a
sua limitacdo temporal, a Segunda Guerra Mundiahtd® culminante do nacionalismo
extremo, a Segunda Guerra Mundial, cronologicamemé&cou apenas o0 inicio de uma
relevante fase do nacionalismo na América do Salcako brasileiro podemos observar um
prosseguimento desta tendéncia, levando em coasitterpor exemplo, a producédo de trés
compositores atuantes na década de 50, Camargai@uabuerra Peixe e Claudio Santoro.

O nacionalismo musical € um dos aspectos do ndisomacultural. Entende-se por
nacionalismo musical a utilizacdo da musica parap@sitos nacionalistas, criando,
sustentando ou supostamente alterando a identidad®mnal e, conseqientemente, o
sentimento nacional. Alguns tipos de nacionalismesioal, especificamente o mais Obvio
deles, é a utilizacdo de musica de conteudo patii@eralmente associado a musica militar.
Outra forma, a reformista (esta mais importante aprojeto nacionalista no Brasil), € a da
fusdo de elementos locais como sons, génerognmsiritos com uma estética, estilo e pratica
cosmopolita.

O termo “reformista” é um jargdo nacionalista p&celéncia que se refere aos seus
programas culturais. Praticas culturais locais refiormadas a luz de “técnicas modernas”
expressando uma nova cultura nacional a ser mesctain o melhor da cultura
cosmopolitana. Neste contexto os elementos locais isiprescindiveis para criar uma
distincdo, ao mesmo tempo em que simulam uma fa=g#o; os elementos cosmopolitanos
sdo utilizados para criar uma iconicidade com sutnacdes-estados permitindo uma
aceitacdo extra-nacional. Os elementos cosmopofitado escolhidos pelo fato de que os
proprios agentes do nacionalismo cultural sdo cepsfitanos. De qualquer forma, é
inquestionavel o fato de que os processos de faalgho ou reformismo do nacionalismo
musical surgem como ferramenta para a implemen@e&mn processo mais inclusivo, assim
designado projeto nacionalista Pés-Wilsoniano.

A analogia com o Andradismo € inevitavel, pois m®cessos acima descritos
representam quase que na totalidade as premisséee do projeto nacionalista de Mario de

Andrade com o suporte do governo Vargas, mediadimsgeu entdo ministro da Educacgéao e
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dos Desportos Gustavo Capanema. Estudo da musitérifa brasileira através de pesquisa
de campo (Projeto das Missbes, 1938), criacdo eaticthde nacional e folclorizacdo da

musica de concerto séo os pilares de sustentagdm@bo nacionalista brasileiro das décadas
de 30-50.

O advento do Socialismo trouxe consigo uma nov@qet@a de arte, que através do
dirigismo cultural promovido pelo estado, visavamelar essa barreira tanto pela
simplificacéo, reducéo e, sobretudo, rejeicdo @aacteristicas subjetivas e intelectuais como
pela ampliacdo da capacidade de compreensdo dasmasnagjora detentoras do poder e
principal protagonista da revolugéo social. No cesecifico do Brasil, as politicas populistas
e ufanistas que culminaram com Getulio Vargas fodaterminantes para o estabelecimento
de um ambiente fortemente nacionalista. Poucassvoaetrarias se fizeram ouvir, mas entre
elas, destaca-se na primeira metade do séculoJaabhin Koellreutter, que ndo se opunha
especificamente contra o nacionalismo, e sim coatrdtra-nacionalismo, o nacionalismo
levado as ultimas conseqiéncias como na Alemanha Halia antes da segunda guerra
mundial.

Se na URSS Zhdanov teve um papel fundamental eatagdo estética da musica
russa realista, podemos afirmar que Mario de Aredraxerceu funcédo similar no Brasil.
Guardadas as devidas proporgdes, o patrulhamesbtdgico orientado para o nacionalismo
operou de forma analoga no Brasil, entretanto semnueuléncia observada no regime
soviético. Diferentes propostas de aproveitamerdondhterial folclorico surgiram como
resposta as demandas da estética vigente. As dimip@is correntes sdo as do que se
utilizam dos materiais folcloricos em sua formaerkil (mais freqlente na primeira fase
nacionalista) e a dos que compreendem e assimilaringuagem e a re-elaboram, adquirindo
assim supostamente um idioma francamente naciéha¢r(a Peixe, Santoro e Camargo
Guarnieri).

Tacuchian comenta alguns aspectos curiosos do nasgmalismo:

“O Nacionalismo brasileiro apresenta um paradox@sa. O mundo tinha acabado de sair de
uma guerra mundial, onde os aliados lutaram pbkrdade contra as poténcias do Eixo que
professavam uma filosofia ultra-nacionalista, taces centralizadora. Ao mesmo tempo que o
Nacionalismo era cultivado pelos governos Fascistascomunistas adotavam, também, a
pratica nacionalista, como reacdo contra a infli@érdo imperialismo norte-americano.”
(TACUCHIAN. 2006, p. 4).

Juan Carlos Paz, compositor argentino, faz severitisas a essa estética e a sua
perpetuacdo no continente sul-americano. Ja nogoale seu capitulo sobre a probleméatica

da musica na América do Sul ele é incisivo:
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“parece que todos nos, 0s latino-americanos, ligadeariagcdo artistica, ndo fugimos a constante
de nos sentirmos encerrados entre os limites dodoeonseguimos estruturar ou dirigir, tanto
na ordem social, politica, econdmica, educacioaaltural, como na artistica. Tratar-se-ia
talvez, de uma calamidade local, endémica, vistoafétar o homem que atua dentro do ambito
de uma cultura criada e definida, como é a do ewrop do asiatico” (PAZ, 1977, p. 379).

Para o autor, o nacionalismo ndo traduz uma atitutigersalista, de progresso
artistico, ao contrario, ela representa um atr&sddd a limitacdo do material utilizado que,
encerrado em uma linguagem extremamente rusticstentt da realidade do compositor
cosmopolita, habituado e inserido na cultura atade ndo campesina, pouco serve para
desenvolvimento de novas técnicas ou linguagenscensisComo Prokofieff ja prenunciava
em 1934, a musica soviética, (6 o mesmo podemosafisobre o nacionalismo neste
contexto) tenderia a se tornar “provinciana” (PROHEFF, 1934, em: WILSON, 2005, p.
26).

A atitude brasileira fundamentada nas teses arairasliparece causar um profundo
desconforto em Paz, que vé justamente nesta estfrincipal forca reacionaria contra o
progresso na masica.

“A caracteristica geral do atraso, ou dos difereptgraduais atrasos que se evidenciam naquela
musica, manifesta-se especialmente nos diversostados localismos em que se enclausurou
longo tempo, e que com excegdo da melhor e malsidaoque os Estados Unidos produziram,
se cultivou e se cultiva em um terreno de aplicagiéds ou menos primaria do elemento
folclorico e popular, sobre as bases de uma midgcarigem muito diversa, como também
diferente procedéncia, desenvolvimento e culmirgremmo é a musica européia” (PAZ, 1977,
p. 378).

Nos EUA, o localismo, ou nacionalismo tendo sidtrapassado em pouco tempo
permitiu um maior desenvolvimento da linguagemg¢rginizando este pais com as recentes
estéticas presentes na Europa. Se nos EUA - qaeopauitor sdo muito mais evoluidos que o
resto da América no terreno da criacao artistims localismos subordinados aos movimentos
nacionais foram abandonados, ja no resto do caonénges ainda representam uma parcela
majoritaria da criacao.

Paz coloca em discussédo a questdo tdo preciosaaliento: a musica de origem
popular e localista. Aqui as discussdes de cunboldgico sdo superadas dando lugar as
qguestbes especificas de estilo. Esta postura smelm a defendida por Koellreutter quando
argumentou com Santoro que o dodecafonismo eraaapgma técnica, uma conquista do
século XX. Sua aplicacdo era independente do cdoie&endo possivel aplica-la
perfeitamente ao Realismo Socialista. Nao custamiglar que, mesmo na URSS, esta

discussdo também existiu, pois a corrente dos mmti@s, em um primeiro momento,
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comungava da mesma opinido. No caso particularRIaS) os modernistas foram silenciados
nado pelo argumento, mas pela resolucdo intervedtopartido por intermédio de Zhdanov.

Paz ainda coloca,

“Outro aspecto da questdo consiste em supor qaeatitsde de mescla forcada dos diversos
localismos latino-americanos com elementos e resugsalificados de forasteiros — coisa que,
a rigor, se pode fazer na América com todo fatdtual — ndo era a Unica linha de conduta a
seguir, pois a musica vernacula responde a exm®s80 remotas, e tdo distantes de nossa
idiossincrasia, que na grande maioria dos casosegpesenta mais que, paradoxalmente, um
recurso exotico, pois o artista culto da Américdirlaa esta infinitamente mais préximo a
Picasso, Joyce, Schdenberg, Max Bill, Webern, Tz#&mp, Pound, Vantongerloo, Le
Corbusier, que dos araucanos, dos collas, dosaimtia regido do Amazonas, do altiplano, da
“manigua” cubana ou dos elementos indigenas doddexPAZ, 1977, p. 380).

Esta é exatamente a situacdo gerada por uma adesdiota a doutrina proposta pelo
Congresso de 1948A critica de que ela propicia um falso movimemévolucionario,
progressista se fundamenta no fato de que ao atde@mmalismo nas bases em que o faz, ndo
s ela cria as condi¢des para o surgimento de,aute essencialmente se constroi a partir das
mesmas premissas.

Em sua analise final, o autor ainda coloca a musidaeamericana em um patamar
inferior a européia devido a sua resisténcia edeseolar do vernaculo e do elemento popular.

E evidente que esta critica se amplia & musicaeligtno Socialista. As premissas
estéticas séo, a rigor, as mesmas. Entretantmd@edefine claramente o que quer dizer com o
conceito de universalista. Que universo seria eStafa muasica européia central do século
XVIII e XIX? Sim, porque sua proposta € de um simismo com a Europa, o que
necessariamente gera a no¢cédo de que a musica pi@dazEuropa - devido ao seu patriménio
cultural - esta a frente e, portanto, € o padiEste caso estamos nos deparando com uma
postura francamente eurocentrista. Ainda, seriasipels afirmar que o nacionalismo é
prerrogativa somente dos paises alijados do eiXdemanha e Italia? N&o seria a propria

musica alema de Beethoven ou Brahms um perfeitmgioede nacionalismo aleméo?

Populismo

Na década de 30 no Brasil, o governo de Getuliga&ise engajou profundamente
em uma agenda cultural desenvolvendo, como afirntigakls, uma “sistematica abordagem
para o controle cultural” (WILLIAMS, 2001, p. 6Q)tilizando uma retérica reformista que,
segundo Capanema, “a principal responsabilidadeaeraelhoria da cultura brasileira”
(CAPANEMA em WILLIAMS, 2001, p. 62). O crescimengm aproximadamente 200%
(1932-1943) dos gastos com educacado e culturaatadss neste governo corrobora esta
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afirmacao ilustrando a importancia que o projettitipo de Vargas atribuia a estes dois
setores e 0 quanto estava disposto a investir pegtdo.

Em 1938 &Revista do Servi¢co Publigeporta
“um falso e vazio liberalismo que denuncia um estadm iniciativa como invasor de um
territério que deveria ser exclusivo da iniciatiméelectual ... somente um imbecil seria nos
dias de hoje capaz de defender esta posicdo, gaeaéos dias atuais, inconcebivel. Essas
nacdes que nao demosntram uma ativa consciénciauds caracteristicas singulares
encontrara dificuldades de sobreviver na era tetupsa em que vivemos. Nenhum aspecto da
vida nacional pode ser deixado a margem da ac¢&stdolo, visto que o estado € a entidade
Gnica capaz de imprimir em cada cidaddo uma veidadmarca nacionalistd”
(WILLIAMS, 2001, p. 69).

Estava entdo o desenvolvimento cultural definitigate e indissociavelmente ligado a
nocdo de progresso, soberania e modernidade. Vsugere que a falta de uma ideologia
unificadora e a heterogeneidade social e regioaahlénca liberal de Vargas resultou na
adocdo de estratégias politicas que viabilizassentipios organizadores e unificadores
nacionais, pois “nunca antes o espirito de unide®onal foi tdo importante para algum
governo no Brasif® . (VIANNA, 1999, p. 40).

De uma maneira geral, o nacionalismo populistaufioa tentativa de criar nacdes de
ampla extensao territorial onde elas efetivamengxistiam. Também se deu como um
processo necessario para uma associacdo entre-ewtgdo, relevante para um melhor
controle populacional como se pode ver na passagetitacdo da revista do servi¢o publico,
onde se afirma que o estado deve participar destadoassuntos referentes a nacao e
“imprimir” o sentimento nacional no cidadédo. Opormpoa teoria de que o nacionalismo
pressupfe uma nacao historicamente e culturalmeomstituida como sujeito de sua
soberania, o nacionalismo populista se propde atmonesta realidade de cima para baixo
através das acdes do estado. De certa forma, €aimdea limitar o poder das oligarquias
regionais centralizando e atrelando as massas dangaalnica, o estado. Para tal, concessfes
sao indispensaveis. O projeto de inclusdo de “@sdtalternativas” que emergem para serem
modernizadas (discurso reformista) € um exempioatigla natureza destas concessoes.

Em meados do século XX, uma nova percepcao daladdi das massas surge re-
orientando e reformulando as estratégias nacidaslit/ma vez que a expansdo econdémica

cada vez mais significava a expansao dos mercéatos primordial no desenvolvimento do

%A false and empty liberalism once denounced atayeSinitiative [in the realm of culture] as an @sion into
territory which should be exclusively reserved fige intellectual initiative. . . . Only an imbezilvould now be
capable of defending this position, which is urehlié in today’s world. Those nations that do nahdastrate
active consciousness of their unique charactesistit find it difficult to survive this tempestuslera in which
we live. No aspect of national life can be leftte margins of state action, as the State is tleeestity capable
of imprinting upon each citizen a truly nationalsark”.

% “Never had the spirit of national unity been sgartant to a Brazilian regime”.
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capitalismo), e esta expanséao era fundamentalgpar@nutencéo da soberania, independéncia
e, sobretudo, viabilidade do estado, as massasrpass ser vistas como cruciais para o
desenvolvimento econémico. Criar consumidores enata principal, e 0 meio mais evidente
para alcancar este objetivo foi 0 de permitir nosascessdes, agora no ambito social com
reformas e beneficios trabalhistas e de satdestesisticos do momento dtvellfare Staté
estado-unidense (que certamente trariam a reboqukuoal).

Dentro destas novas concessdes aprofundaria-sgetopde legitimizacdo dos estilos
populares, transformando-os em icones da supostéiddde nacional. Nesta cronologia, é
possivel identificar diversos estilos que se t@mathacionais” como o samba, a bossa nova,
0 baido etc. Os nacionalistas tipicamente enfagizaa historicidade como fator fundamental
para a nacdo forjando uma idéia de heranca cultdeah compreender esta postura, basta
citar o regulamento das escolas de Samba do Rlardgro que, desde a sua organizacao pelo
poder municipal em 1937, sdo obrigadas a exibir suas desfiles oficiais tematicas
exclusivamente relacionadas a questbes patriétaidaticas ou histéricas nacionais. Da
mesma forma, 0 mesmo modelo de desfile constitnésta época no Rio de Janeiro serviu
também de modelo para organizacGes similares de aosul do pais, em localidades tédo

dispares e distantes como Sao Paulo e Manaus.

Nacionalismo no Brasil

De 1924 em diante, o grupo modernista no Brasiiand seu trabalho com diretrizes
estéticas vinculadas a utilizacao e valorizacadeldmentos nacionais. Em 1928 o Manifesto
Antropofagico e o movimento Pau-Brasil fundamentsama afirmagéo dos tragos culturais
caracteristicos do Brasil para imporem-se comorprogs de emancipagao cultural, visando
um resgate do suposto passado academicamente ziekpreéa nacdo. A redescoberta da
sabedoria popular e a tematica do interior em ggaosk metropole representam a tentativa de
libertacdo das forcas escondidas da nacdo e deadescoberta do pais na tentativa de criar
uma arte verdadeiramente nacional e descoladaf#séncias estrangeiras.

Novos problemas de ordem estética surgem forcanthsejada reflexdo, cuja solucéao

deveria ser pensada a partir de referenciais naisioMas como poderia se ter uma arte

" Bem estar social. Momento de profunda expans&alsmecondmica do povo americano que gozava de um
amplo sistema de apoio social do estado aliado exaepcional desenvolvimento econdmico, viabilizaad
emprego e o crédito.
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nacional sem que ela se tornasse uma arte provaaieramente local? O préprio Mario de

Andrade se faz esta questdo em carta a Sérgiafiille

"Problema atual. Problema de ser alguma coisa. §&gtode ser, sendo nacional. N6s temos o
problema atual, nacional, moralizante, humano dasileirar o Brasil. Problema atual,
modernismo, repara bem porque hoje s6 valem aa@emais... E nds s seremos universais o dia
em que o coeficiente brasileiro nosso concorrea paiqueza universal”.

A tese Andradiana problematiza 0 modernismo coma comstrucao l6gica em etapas,
sendo a primeira local e sua superacao, apés ondode sua linguagem, universal. Trata-se
evidentemente de uma postura cosmopolita e de a@@reformista, pois propde a fusdo dos
elementos locais com os cosmopolitanos, modernizaridgitimando a inclusdo do popular e
do folclorico. Este processo de legitimizacéo peléss intelectuais (ndo sem o apoio estatal)
acarreta na constru¢cdo de uma identidade que €& sigzional, buscando incluir praticas e
tradicbes dispares, separadas ndo sO geografi@meras, principalmente, pelas suas
histérias.

Inicialmente, algumas caracteristicas que se dafraiin, apdés a superacdo das
tendéncias cosmopolitas do modernismo pelas aépsagacionalistas posteriores a fase
inicial de exaltacdo da vida urbana, aprofundaramrablema, pois elas compreendiam a
rejeicdo da cultura européia como uma tentativ@sdabelecer uma nova relacdo com esta
heranca. Lancaram-se assim 0s artistas e inteiectieste movimento a uma pesquisa
sistematica e consciente da brasilidade, o restgatematica indigena sem o exotismo tipico
do romantismo e a busca de novas linguagens, ascritsuais e musicais objetivando a
construgcédo da tdo almejada identidade nacionalugtd pelo “retrato sonoro do Brasil” e a
“alma popular internalizada” (CONTIER, 2004, p. 3jravés de estudos do folclore
privilegiaram a utilizacdo de festas, tradicdes enifestacbes populares como fonte de
inspiracdo do artista culto em sua tarefa de oponlUagica estrangeira a muasica exotica
regional.

A Educacéo Musical, que teria papel relevante ngimento modernista (através da
preocupacdo da formacdo de um novo publico paraowa rarte), era uma condicao
fundamental para a apreciacdo e sustentacdo destenemto, pois a musica deveria
simultaneamente abarcar as tradices locais evas ié@cnicas composicionais. Essa proposta
acarretaria, entdo, a necessidade da ampliacaaiblacg para qual se fazia muasica. Ela

deveria também gerar uma identificacdo com as casnazis populares que estariam sujeitas

% Apud MORAES, Eduardo Jardim dé, Brasilidade modernista. Sua dimensao filosgfieio de Janeiro:
Graal,1978, p. 52.
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a ambiciosos projetos de erradicacdo do analfabetisusical, tal qual o que ocorreu na
Hungria com sucesso. As fontes de inspiracdo, diotels e populares deveriam ser
transformadas, elaboradas pelo compositor de fgueasua musica fosse ao mesmo tempo
identificada com a sua nacionalidade e superasaeiisna condicdo: ela se tornaria entdo
universal.

No inicio do século XX observava-se um forte dessdse do publico brasileiro pela
musica naciondl. A pratica da reproducdo de um repertério quase exclusivamente
constituido por obras “classicas” (Ié-se europédias século XVIII e XIX) estava se
consolidando nas capitais e atendia ao gosto itas’&lprincipal publico que freqiientava os
concertos. Este mesmo publico apresentava um p#dihente conservador, onde as praticas
da nova musica, altamente dissonante e cromagicdendo ao atonalismo, ndo encontravam
espaco para florescer. Por outro lado, os novas ramublicanos no fim do século XIX no
Brasil trouxeram a necessidade de uma renovac@cuybarmente do que estivesse atrelado
ao antigo sistema monarquico recém deposto do pQdese que invariavelmente associados
aos republicanos pode-se encontrar os modernis@giefendiam a bandeira da renovacao
através da recriacdo de simbolos nacionais e drgo@is de uma “identidade nacional”, a

identidade da Nacao Brasileira.

“a partir de 1930 observou-se uma identificacdosmaipla e mais geral com o Brasil, a nacéo,
como entidade sdcio-psicolégica e cultural, relaata com o mundo lusitano, mas dotada de
personalidade propria, desenvolvida através de expariéncia historicaui generis Entéo,
como o grupo dirigente passou afinal a consider&st@ado como corporificagdo politica da
Nacédo, tanto a procura como o amadurecimento ddiddele nacional foram levados a cabo
com mais vigor, ndo apenas por intelectuais is@ladonas como questdo politica, por
intermédio da maquinaria governamental: a buroarazisistema educacional e o exército...”
(LAUERHASS JUNIOR, 1986, p. 24).

Segundo Lauerhass, “a partir de 1930”, ou seja,estanna Republica Nova,
efetivamente se deu o projeto de nacédo e de cridgddentidade nacional onde a musica
assumiria um papel mais relevante na proposta entned. Durante a velha republica, a
disputa pelo poder entre as oligarquias regiomapossibilitou a implementacao deste projeto,
ficando para a Republica Nova e, principalmentestado Novo de Vargas a tarefa de cumpri-
lo. O Estado Novo — iniciado em 1937 — tinha umappsta francamente nacionalista
contemplando grande parte da classe intelectualldéira cujas idéias e projetos visavam a
criagdo e o fortalecimento de uma identidade natiende uma Nacao Brasileira. Estes
projetos estavam em consonancia com as mais rectamnidéncias ideoldgicas da Europa

?9 Varios artistas e intelectuais interessados nerdedvimento da mosica brasileira escreveram psjet
enderecados diretamente ao governo central. Esegtos visavam, fundamentalmente, o fortalecimeddo
moderna musica erudita nacional através de nowseslpara a educagédo musical (CONTIER, 1988, p. 68).

%0 N&o necessariamente as elites intelectuais essenandmicas.
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entre-guerras, a de nacionalismo extremo ou udicgenalismo corporificadas no Nazismo na
Alemanha, no Fascismo na Italia e no Integralism&rasil.

Para a realizacdo do seu projeto, Getulio Vargagcpipado com a construcdo de uma
imagem unificada e homogénea da sociedade brasitegrutou diversos intelectuais e artistas
para ocuparem postos estratégicos na area de é&dueale politicas culturais. Tratava-se de
utilizar a arte como agente de coeséo social. Evgrartistas convocados figurava Heitor
Villa-Lobos, idealizador do Unico projeto de edumagnusical em nivel nacional que o Brasil
teve em sua historia. A partir deste momento, adesbrasileiro passou a assumir a divulgacao
e producao da arte nacional, sendo, ainda, recmthedegitimizado pelos mesmos artistas e
intelectuais como a Unica instituicdo capaz de eramtestimular as praticas mais ameagadas
pelas culturas internacionais dos paises econoreit@mais fortes. O governo Vargas foi o
primeiro governo republicano brasileiro a incorp@@wvamente um papel de mecenas atuando
em um periodo em que um mercado autbnomo voltaclasixamente para a arte moderna era
inexistente.

Contier afirma que:

“Os compositores e intelectuais ligados ao projetoionalista mitificaram o Estado como o
sujeito da Histéria. Somente o governo, atravéssdes agentes competentes, poderia
desenvolver o ensino e apoiar e divulgar a musiaailbira entre as camadas dominantes e
subalternas da sociedade. Dai porque muitos destdectuais procuraram participar [no
governo de Vargas] da maquina burocratico-admatisee do Estado. Assim poderiam
concretizar os sonhos acalentados desde os and@Q@NTIER, 1988, p. 233).

A intervengdo do estado também estava alinhadenagncias ideologicas observadas
na Europa neste mesmo momento histérico. O pr@ritanovismo na URSS é reflexo deste
pensamento, independentemente das questdes patitessentes na sua implementacao.

No Brasil, a voz de Mario de Andrade n&do conflitanca proposta de um estado
fortemente presente na subvencao a arte, particeitde a arte erudita. Ele foi além, sugerindo
quais modalidades deveriam ser apoiadas e finaagidentre elas esta, evidentemente, a
Musica.

“Nos faltam o0s conjuntos nacionais dirigidos portises auténticos, executando
compreensivamente numerosa musica nacional, parasia acuse os autores de suas falhas e
culpas. Mas pra isso a protecéo dos governos gpi@dsavel, pois a situacao econdmica do pais
ndo provoca a Util concorréncia estrangeira neimekt as forcas nacionais. E é o Governo
que ainda devera subvencionar os festivais cérdeosndsica brasileira, os concursos, 0s
congressos, as pesquisas. E mais os professorasgestos que venham pdr abertamente em
cheque a fraqueza didatica de nosso professoradNDRADE, 1941, p. 38).

Curiosamente 0 movimento modernista que, segundti€eotem como caracteristica

principal o nacionalismo,

“[...] j& de antemdo mostra todas as caracterfstigee viriam a serem exaltadas futuramente
pelos modernistas: a ruptura com o Académico (sEusnes, regras e tematicas), sua
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consequente liberdade de criagdo e expresséo rtdmatica, mas também pictérica e técnica,
e a maior e principal caracteristica, o nacionalisma exaltacdo do nacional, ndo sO
culturalmente, mas também a exaltacao da riqueazaédo povo brasileiro” (CONTIER, 2005,

p. 3)

no contexto soviético (ASM) representa (ou pelo osdioi identificado pelo regime como um
representante) um movimento da classe sem potedeialesenvolvimento, a “burguesia
decadente” corroborando a tese de que o naciomalkssgmificou um conjunto amplamente
heterogéneo de praticas e idéias. Trata-se, contiedama nova confusao de termos, pois nao
se pode esquecer que o modernismo teria também caracteristica (e essa irreconciliavel
com a doutrina Zhdanov) a rejeicdo ao conservauoris acestablishmenacadémico vigente
na producao literaria, musical e visual na épocalvez o erro, apontado por Antoine
Compagnon emOs Cinco Paradoxos da Modernidadele considerar Vanguarda e
Modernidade como sinbnimos induza a pensar o M@glamcomo um movimento de ruptura
e reinicio a partir do marco zero. Ao contrariotaeé uma caracteristica da Vanguarda,
segundo o autor mencionado. Estariam entdo, tandbidanovismo como o Andradismo,
muito mais proximos do Modernismo do que de um stgpganguardismo.

Para o Modernismo o rompimento com o passado apgenss para afirmar o presente,
nao estabelecendo necessariamente qualquer relagéo futuro. O discurso sobre a tradicdo
modernista atribuiu a ela a associacdo do novoéé ide autenticidade, atrelando-o a
originalidade. O conceito de qualidade estéticasitau da esfera do dominio técnico ao do da
originalidade até aproximadamente a década de 69.pidises ndo europeus, essa no¢ao de
originalidade incorporou-se a necessidade da agy@irde uma arte nacional voltada para a
afirmacdo de uma recém idealizada ou j& presemnp obliterada, identidade nacional
visando a digna representacéo no exterior da estRipida por esta mesma identidade.

A consequUéncia logica do aprofundamento das terEnmuodernistas na musica
brasileira permitiu o surgimento e a construcdoun ideologia/estética nacionalista com
caracteristicas bem definidas e tutoriadas pelatagismo” -ou “Andradianismo” em virtude
de seu mais robusto defensor, Mario de Andrade.rBita duvida que o projeto de Mario de
Andrade tem uma profunda identificacdo com o modwgionalista (particularmente o

reformista) exposto neste capitulo.



a7

Méario de Andrade e o Nacionalismo

Mario de Andrade foi diretor do Departamento det@al da Prefeitura de Sédo Paulo.
Neste cargo realizou suas primeiras pesquisa®fmab a partir dos referenciais tedricos de
Curt Sach¥ e Hornbostdf. O manualEsquisse d'une méthode de folklore musick
Constantin Brailoiu, romeno que foi inspirador eigonde Dina Dreyfus e Claude Lévi-
Straus¥’ foi outra importantissima fonte de idéias.

A triplice proposta de Brailoiu pode ser reconhaamh igualmente triplice acdo de
Méario de Andrade que, assim como o romeno, se itainste:

1 - Salvar documentos musicais preciosos.

2 - Por em circulacdo cientifica internacional ositemnais necessarios a um estudo
comparativo extenso.

3 - Facilitar o contato entre paises por meio daica’populat’.

A dimensdo humanista presente no levantamento sep@tcdo afirma-se claramente
no espirito de Brailoiu e adapta-se a um projdatoalmente com ambicdes nacionais de Mario
de Andrade. Entretanto, Henri Focillon, presidetdeCongresso das Artes Populares de Praga
(ao qual comparecera Elsie Houston com uma comgémcaobre musica brasileira e cujas
atas constam da biblioteca de Mario de Andrad@mata categoricamente que a geografia
das artes populares ndo esta necessariamenteadacoll submetida as fronteiras politicas.
Isto se dava particularmente no caso dos paisésstieuropeu, onde as proprias fronteiras
eram volateis nos periodos de guerra e entre-guetr@specificamente no Brasil, onde a
imensa extensdo territorial muitas vezes abarcapeesenca de culturas comuns aos paises
vizinhos. Isso introduzia a negacdo de que estanmegografia poderia se candidatar a ser
uma legitima formadora do “espirito de nacional@dadNeste discurso percebe-se a

preocupagcdo com 0 novo conceito de nacédo discatideriormente, o da culturalmente

31 Curt Sachs nasceu em 29 de Junho de 1881 em Beftiieceu em 5 de Fevereiro de 1959 em Nova lorque
Junto com Erich Von Hornbostal foi um dos fundadoda moderna organologia (estudo dos instrumentos
musicais) publicado em 1914 HAeitschrift fur Ethnologie

%2 Erich Moritz Von Hornbostal nasceu em Viena ermd25Fevereiro de 1877 e faleceu em Cambrige em 28 de
Novembro de 1935. Hornbostal foi um dos pioneiragilizar o método e musicologia comparada (atdbua

ele) para estudar musica folclérica ndo europd@.aEreditava que a musica poderia fazer partendeampo
mais ampliado da antropologia.

% Sobre as relacées tedricas entre Brailoiu e ClaédieStrauss, cf. o artigo de Jean-Jacques Natfi#gzpasado
anterior. Tiempo, estructuras y creacion musicdéativa. A proposito de Lévi-Strauss y el ethomékigo
Brailoiu”, in Revista Transcultural de Musica, &bE - Sociedad de Etnomusicologia, Barcelona, h995.

3 Atas das Journées d'études 2003 — Archives sorareshnomusicologie: outil de recherche et patirieo
consultable. AUBERT, Laurent — « La publication esthume » d’archives sonores aux AIMT — Brailoiu
revisité, quelques pages d’histoire. » Société ¢gaee d’Ethnomusicologie, Paris 2003.
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homogénea. Este conceito evidentemente ndo conthrma realidade da América do sul,
sendo entdo necessarias agdes para promover uenéidetle nacional”.

Em 1935 Mario criou @iscoteca Publica Municipalque serviu posteriormente de
museu para o acervo que foi recolhidoMissdo de Pesquisas Folcloricas em 1938. Essa
missao, pioneira no pais, realizou um levantameatcarater etnografico nas regiées Nordeste
e Norte do Brasil, registrando em 169 discos dagfermas de cantigas do folclore brasileiro
in loco.

Também registrou seis rolos cinematograficos sibmes com manifestacbes
folclérico-musicais, fotografias, objetos diversesem torno de sete mil paginas contendo
registros de melodia/poesias coletadas.

Sob sua direcéo foi promovido em 193F@ongresso da Lingua Nacional Cantada
em 1936 ele fundou a Sociedade de Etnografia eldrelcNeste mesmo ano, Mario de
Andrade se manifestaria publicamente sobre o pee&stado da etnografia cientifica no
Brasil, ferramenta indispensavel para realizacdealo ambicioso projeto. Esta situacdo era
prejudicial para os estudos especificos do folahar&rasil.

“[...] faz-se necessério e cada vez mais que camheg o0 Brasil. Que sobretudo conhegcamos a
gente do Brasil. E entdo, se recorremos aos listossque colheram as tradicbes orais, e os
costumes da nossa gente, desespera a falta deciebifico dessas colheitas (...) nés ndo
precisamos de teéricos, os tedricos virdo a sepdehds precisamos de mocgos pesquisadores,
gue vao a casa do povo recolher com seriedademadeira completa o que esse povo guarda e
rapidamente esquece, desnorteado pelo progresssoiiyANDRADE, In: CARLINI, 1993,

p. 20).

Se o0 projeto de construcao da identidade nacideatie aos anseios dos intelectuais
modernistas que, muitas vezes, eram ligados aogiesl e tendéncias politicas heterogéneas,
era natural que a auséncia de colocacoes e digsudsdquestdes intimamente relacionadas
com idéias politico-sociais se fizessem notar egnrad dos trabalhos de Mario de Andrade.
Eventualmente criticas sobre informacdes incompleta excessivamente ufanistas sobre a
musica brasileira estdo presentes como, por exemmal® anotacdes nas margindlias da
Histéria da Musica Brasileirade Renato Almeida

O aprofundamento de um discurso mais efusivo ereggose da a partir dénsaio
sobre a Musica Brasileira de 192®&ara o autor, a musica brasileira era até poeicgpd
divorciada da nossa identidade racial, pois “asisie uma raca indecisos se tornaram tao
indecisos quanto ela” (ANDRADE, 1962, p.1). Contedizando este discurso podemos
compreendé-lo melhor, se considerarmos ele uma@aeags gostos musicais das elites na
década de 20.

% ALMEIDA, Renato. Histéria da musica brasileira. Rie Janeiro: Briguiet, 1926.



49

Durante esta década, as elites brasileiraBalie Epoquemantinham a apreciacéo da
arte e, particularmente, da muasica ainda muitcadals nos principios estéticos do século XIX,
ou seja, da tradicdo Classico-Romantica. Estactiiadialiada a nocdo de arte como imitacéo
da naturez&, confrontava com as novas tendéncias estéticadiegliagem européias como o
Expressionismo e o Futurismo, que visavam rompar cacédigo de signos estabelecidos e
canonizados no repertério. A inabilidade de assighib destas novas linguagens por esta elite
contribuiu para a unido de diversos grupos comintist propostas estéticas sob uma uUnica
égide — a do Modernismo — que incorporaria todeleg que se propusessem a produzir esta
arte de “Vanguarda”, contestadorasiatus quo

Ao mesmo tempo, estas elitesRigle Epoqueconcentradas nas sociedades paulistana
e carioca, viam seu projeto cultural desafiado petmdernistas. Este projeto consistia na
eliminacdo de qualquer vestigio de “atraso” ou doa@lismo” ainda presentes. Esta
eliminacdo acarretava no branqueamento da populagalusdo das dangas e manifestacoes
de origem indigena ou escrava e do carnaval, aknmdrigoroso saneamento publico pela
erradicacdo de doencas como febre tifoéide e dalaari

O sentimento de inferioridade e vergonha pelostitgus” e corddes carnavalescos

pode ser traduzido nas palavras de Olavo Bilac:

“tais individuos queriam por fim ao Brasil antigap Brasil “africano” que ameacava suas
retensdes a Civilizagao, apesar de se tratar deAfiiea bem familiar a elite. [...] Uma parcela
substancial da populagéo da cidade, talvez mainetade, compunha-se de descendentes de
africanos, e suas tradigdes se mesclavam e flarastas areas mais pobres da Cidade Velha e
nos morros, que haviam sido erguidas perto da Ama de docas ao norte, no final do século
XIX, e foi para la que se dirigiram muitos desahdgs das habitacdes decadentes da Cidade
Velha, demolidas com as reformas de 1903-06". (BILlA: CONTIER, 2004, p. 6).

N&ao obstante, os espacos “civilizados” destas thetsopoles foram ocupados entre 0os anos
10 e 20 pelos negros e menos favorecidos atravegagepresencas como musicos da noite em
cabares, cinemas e cafés, retornando a cena eesglfapresentes para a apreciacao de todos,
inclusive de compositores como Nepomuceno, Villedo e Darius Milhaud. Estes
descobririam pelo contato com esta musica um nomasiB indissociavelmente ligado ao
conceito de primitivismo musical.

Mario de Andrade acompanhou de perto as tensdéeslagmpor esta situacao, cujo
principal forum de discusséo localizava-se @anservatério Dramatico de Musica de Sé&o
Paulo. O Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Pautmiado em 1906, era uma
instituicdo moldada nos padrdes pedagogico<dnservatorio de ParisPor ter sido um

% Nas artes plasticas predominava esta visdo opostasica, cujas idéias de musica “autbnoma” e ‘latso
eram bastante ventiladas.
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“marco no ensino musical no Brasil” (AMATO, 2006, f) estabeleceu padrbes artistico-
pedagogicos para outras escolas de musica no ed¢a@do Paulo e no resto do pais que,
frequentemente, replicavam sua metodologia impartied Franca e com um perfil altamente

tradicionalista e eurocentrico. A autora aindaakagjue esta instituicdo de grande relevancia
abrigava tanto simpatizantes da cultura Frances® as “Maestros Italianos” sem, contudo,

distanciar-se de sua principal proposta, o resguar@ reproducédo da tradicdo musical do
século anterior.

Ao contrario do que possa parecer em uma analiseljna xenofobia ndo era uma
caracteristica do pensamento Andradiano, apenagasar necessidade de se estabelecer
critérios diferentes dos europeus para avaliagdo mieica nacional. Estes critérios
obrigatoriamente deveriam incluir a valorizacaonissica popular. N&nsaio Sobre a Musica

Brasileira encontramos um pronunciamento significativo erag@b a esta questao:

“o critério de musica brasileira pra atualidadeedexistir em relacdo a atualidade. A atualidade
brasileira se aplica aferradamente a nacionalisenrsaa manifestacdo. Coisa que pode ser feita
sem nenhuma xenofobia nem imperialismo. O crithistérico atual da Musica Brasileira € o
da manifestacdo musical que sendo feita por bhasitel individuo nacionalisado, reflete as
caracteristicas musicais da raca. Onde que eséadd$a musica popular.” (ANDRADE, 1962,

p.4)

Fica evidente a preocupacdo de Méario de Andradsirdenizar o seu pensamento
com o de outras nacdes em afirmacéo no inicio dads&X. O pensamento nacionalista era
uma tbnica entre as culturas ndo hegemonicas alejum de aproveitamento de musica
folclorica e popular, o caminho sugerido pelo autyam observados também por russos,
noruegueses, espanhois e outros, s6 para citaesp&isropeus, como observa Alejo
Carpentier:

“A corrente nacionalista folclérica que se afirnma Bosso continente por volta de 1920 — data
em que Villa-Lobos se acha em plena producédo -espondeu a um processo légico que ja
expus, ha anos, no meu livro A musica em Cuba. Beissia, a Espanha, a Noruega e a
Europa Central haviam dado o exemplo de um nadsmnalalimentado em raizes populares, o
problema de afirmag8o da personalidade que seede#bnem nossos paises era 0 mesmo.
Orfios de uma tradicdo técnica propria, buscavame®taque nacional na utilizacdo —
estilizagdo — de nossos folclores. Se, com efedda podiamos inventar no dominio do feitio,
da evolucéo tonal, da instrumentagdo, procuravaamsnenos, uma musica que tivesse um
aspecto diferente daquela da Europa - talvez, gg& eéaminho, um aspecto proprio. O que 0s
russos, 0s escandinavos, os espanhois haviancéeiicseus temas, faziamos ndés com ritmos,
melodias e temas americanos.” (CARPENTIER, 200828:4).

Disseminada nas criticas de Mario de Andrade sa@brenisica modernista e
nacionalista publicadas entre 1920 e o inicio dogsad40, esta presente a proposta da
construcdo de um discurso sobre a identidade aulbacional. Esta proposta, como ja foi
assinalado, ndo exclui, ao contrario, inclui a fimis$ade de um didlogo com algumas (e

somente algumas entre elas, excluindo o atonalisteddo a sua estranheza ao folclore)
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tendéncias, técnicas e linguagens contemporaneassupgiam na Europa. Esta € uma
importante diferenciacdo entre o Modernismo e ogdandismo e que posiciona Mario de
Andrade confortavelmente entre os Modernistas.

Com um vocabulério forte e posicdes irredutiveidissurso Andradiano se assemelha

hY

em muito ao Zhdanoviano. Particularmente, no que rdspeito a construgdo de uma
identidade cultural nacional a partir dos elemetoisndos da cultura popular, suas posicdes
sdo absolutamente concordantes. Para ambos, afanieavalida de material esta, ndo na
mera utilizacdo dos elementos superficiais do dofcl (Ritmo, Harmonia, Coloracdo e
Simplicidade), e sim, na possibilidade de integg@ab destes elementos através de uma
internalizagao, identificagdo do compositor em slsapostamente originais, a transmutagao
do material. A postura do artista como agente aeldmental importancia no processo de

formacdo cultural é claramente expressa: “Todatartirasileiro que no momento atual fizer

7

arte brasileira € um ser eficiente com valor humadoque fizer arte internacional ou
estrangeira, se ndo for génio, € um inatil, um nwo é uma reverendissima besta”
(ANDRADE, 1962, p. 4).

E oportuna a comparacéo com o discurso de Zhdagste momento para estabelecer
de forma inequivoca a analogia sobre a concepc¢@orde a musica nacional deveria se tornar

internacional e néo localista ou provincialista.

“Se examinamos a histdria de nossa musica russaseguida da soviética, devemos chegar
a conclusao de que se desenvolveu e se transf@mdarca poderosa precisamente porque
soube encontrar os caminhos de seu proprio desemewito, sendo-lhe assim possivel
revelar o inesgotavel conteddo espiritual de nogewo. Aqueles que créem que o
florescimento da musica nacional, seja russa oouti®s povos que constituem a Unido
Soviética, significa diminuir o sentido do interimlismo em arte estdo profundamente
enganados. O internacionalismo em arte ndo apamue o resultado da diminui¢cdo ou do
empobrecimento da arte nacional. Pelo contrarianternacionalismo surge do préprio
florescimento da arte nacional. Esquecer esta derdgerder de vista o rumo certo, perder
nossa propria face, tornarmo-nos cosmopolitas semapSé a nacdo que possui sua propria
cultura musical amplamente desenvolvida pode amrecimusica de outros povos. Ndo se
pode ser internacionalista em mdsica, ou em quealouteo terreno, sem se ser a0 mesmo
tempo um genuino patriota. Se o internacionalisenbaseia no respeito a outros povos, nao
se pode ser internacionalista sem comecar pel@itesp seu préprio povo.” (ZHDANOV,
1948).

Uma das mais fortes criticas de Juan Carlos Paa@onalismo vigente nas Américas
curiosamente é um ponto de acordo entre ele e Méridndrade, como podemos observar na
seguinte citagao:

“Como a gente ndo tem grandeza social nenhuma gsenmponha ao Velho Mundo, nem
filosofica que nem a Asia, nem econdmica que néxmérica do Norte, o que a Europa tira da
gente sdo elementos de exposicao universal: exatidivertido. Na musica, mesmo 0s
europeus que visitam a gente perseveram nessa rgradol esquisito apimentado”.

(ANDRADE, 1962, p. 4).
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Como é de amplo conhecimento, a musica naciondbftémente influenciada pelas
teses Andradianas, principalmente a partir da gédad!O e perdurando até a década de 60/70,
onde novos ares permitiram uma diferente abordalalvez dita universalista) da nossa
muasica como reacdo a forte escola estética-idex@ogue imperava de forma analoga no
Brasil, na América Latina e nas Republicas SowaéticEm sua obraPrefacio
Interessantissimas relacdes entre 0os sons e as palavras e cnigmagile Mario de Andrade
sao explicitados. O folclore como fonte de pesqeigaatéria prima para a composicdo de
musica artistica deveria, a seu ver, ser supenmadgea ambito local por uma linguagem (ainda
fundamentada no nacional) mais universal atravédifi@do dos produtos desta arte nos
principais centros do exterior (Europalompéndio sobre a Mdusica Brasileira (1928),
Evolucdo Social da Musica no Bragil939)e O Banquetesdo ensaio® artigos — alguns
compilados na antologislusica, Doce Musica além de outras criticas publicadas no rodapé
semanal da Folha da Manha, sob o titOloMundo Musical(inicio dos anos 1940) que
expressam o programa doutrinario-pedagdgico sobigcarso da identidade.

O Ensaio sobre a Mdusica Brasileitgm, além da antologia coletada, o propdsito de
“ensinar” os compositores brasileiros a fazer nalgiasileira. Trata-se da consolidacdo do
“espirito de raca” através das trés fases ou mamedmnstoricos da criacdo musical no Brasil.
Na primeira fase, que poderia se denominar “indengg’, 0s compositores se permitiram
penetrar por um espirito de brasilidade sem nentijponde reflexdo, apenas através da sua
intuicdo. No segundo momento ou fase, denominadduritarista” ou “voluntarioso”, a
necessidade, a vontade de ser brasileiro advinhizrdaescolha de material nacional para a
confeccdo das obras. Este era 0 momento em que MariAndrade se encontrava, assim
como seus contemporaneos. Finalmente, atingidiceite momento, a masica tera se elevado
a chamada fase cultural, livremente estética, pabsolutamente reflexiva das realidades
profundas de sua terra natal, alcancando a categleri MUsica Universal, porém ainda
paradoxalmente nacional.

Apesar do discurso de muitos intelectuais em deflesalentidade nacional, poucos
realmente se interessavam por uma pesquisa ampkxia sobre os elementos musicais
constitutivos da musica brasileira. Se uma retdrigante afirmava em demasia as belezas dos
elementos mais superficiais da musica brasileira, pnatica poucos pesquisaram ou
estimularam a busca de um conhecimento mais profgsnbre o assunto. Essa situagéo foi

observada pelo autor, desdEmsaio sobre a Musica Brasileira

“pode-se dizer que o populario musical brasileideéconhecido até de nds mesmos. Vivemos
afirmando que é riquissimo e bonito. Esta certoq® me parece mais rico e bonito do que a
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gente imagina. E sobretudo mais complexo. [...Jqde estamos carecendo imediatamente é
dum harmonisador simples mas critico também, cdpage cingir a manifestacdo popular e
representa-la com integridade e eficiéncia.” (ANOF 1962, p. 20).

Talvez esta insatisfacdo tenha incentivado Mario Adelrade a divulgar mais
amplamente no meio artistico as coletas dos céolicéricos patrocinadas por ele no intuito
de propiciar o surgimento de uma nova escola dgositao erudita. Concomitantemente ele
enaltecia as pesquisas de Luciano Gallet e Reratdlmieida, principais autoridades do

assunto no momento.

“Mario propunha construir um novo discurso sobreaumva etapa na ‘evolugdo’ da musica
brasileira chamada de fase da nacionalidade, nzam@de um novo periodo revolucionario e
inovador capaz de romper com o0s canones do passadoterizados pelo mimetismo das
experiéncias européias (Carlos Gomes ou Leopolduéd).” (CONTIER, 2004, p. 14).

O Modernismo e sua proposta

A dissolucédo do tonalismo, processo iniciado nalfiho século XIX e que culmina
com a criacdo do sistema serial “atofapor Arnold Schéenberg no inicio do século XX,
permitiu o florescimento de diversas tendénciasogimentos que almejavam por uma nova
organizacdo hierarquica dos elementos constitubgteelinguagem musical. Parametros como
timbre, dindmica e novas relagbes estruturais eosreintervalos no léxico harmonico,
estranhas a organizacdo tonal tradicional, ascamdex um patamar de relevancia na
construcdo musical jamais visto na musica ocidental

Como consequéncia desta ruptura surgiram oS motasiermodernistas e
vanguardistas na musica que clamavam por uma nalenoestética, visando descolar os
novos materiais do vocabulario ritmico e formalevitg, ou seja, da tradicdo tonal dos trés
séculos anteriores. Obras apresentadas na Euraparggias como Schdenberg (Pierrot
Lunaire de 1909), Stravinsky (Sagracdo da Primaster4917), além das obras de Debussy e
Satie, ap6és um primeiro momento de choque, revahacam o conceito de escuta do publico
europeu.

Estas obras apresentavam desde um elevado grdabdeagdo com uma demanda da
escuta acima dos padrbes — como no caso de Schgenb& uma reacao de ridicularizacao
pela simplicidade e monotonia (intencional) do cosifr como em Satie. A critica,

consequentemente, encontrou-se estonteada tam@ymsso como pela falta e analisou as

370 termo n&o era utilizado por Schéenberg paranideiiia misica, técnica ou linguagem harménicaetrtto
se tornou corrente no decorrer da producado da 8adtscola de Viena.
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obras com adjetivos ironicamente pejorativos comdsica primitiva e selvagem”, ou ainda
“representativas do gosto da populagéo com ritmmosledias circenses”.

Ao mesmo tempo em que o serialismo Schoéenbergusmnanseria de forma
confortavel em uma sociedade cientificamente e mmatieamente orientada, a busca por
elementos primitivos, essenciais (como se deumtanai primitivista) favoreceu a pesquisa por
elementos populares que, naturalmente, se endantraoncentrados no folclore.

Este segundo caminho foi a principal inspiracdombwimento europeu da década de
20 que mais influenciou a vanguarda modernistanasiB A Semana de Arte Moderna de 22
caracteriza-se, paradoxalmente, tanto pela suaoheteeidade, como por também conter um
elemento comum, representante desta busca pelonagcao invés do aprofundamento e
adensamento da linguagem ao exemplo do Expressiomgermanico.

Para os modernistas nada seria mais natural eot@ue uma revolucdo ou ruptura
estética com o passado. Esta seria a suposta ¢diecép nacional na musica. Somente neste
contexto é que podemos compreender as colocacddardede Andrade que, eventualmente,
poderiam soar contraditérias (no que diz respeiteusbpeizacdo) devido a sua oratéria
freqientemente enérgica em demasia. Trata-se denamento histérico de implantacdo e
intensificagdo da construcdo de um projeto nadstaalnaturalmente sujeito a excessos e
tensoes.

Freqlientemente, o imperativo esta presente no rdscandradiano como, por
exemplo, emEnsaio Sobre a Musica BrasileirdO compositor brasileiro tem de $®asear
quer como documentacéo quer como inspiracao ntofelc(ANDRADE, 1962, p. 9). Pode-
se considerar cEnsaio como 0 primeiro estudo tedrico sobre a musicaonati cuja
fundamentacdo na obra de Heitor Villa-Lobos estti@l normas para os compositores
necessariamente nacionalistas.

Quanto ao atonalismo, as duas cartas de 1934 eadase a Camargo Guarnieri a
propésito de su®egunda Sonata para Violino e Piaiostram a forma como Mario de
Andrade conseguia, assim como o Realismo Sociatistasitar surpreendentemente entre o
progressivismo e o tradicionalismo, principalmept@ rejeitar algumas das mais novas

técnicas vanguardistas.

“No Segundo tempo, me horroriza desde logo, esatagte do mal, essa perversdo que hoje
reputo incontestavel que é a dissonancia pela mhssta. Que quer dizer, meu Deus! esse
elemento acompanhante iniciado pela mdo direitau® ¢pm uma malvadeza sadista se
[prolonga por] paginas. O que é isso! Nao é musieate nada. Tecnicamente sé&o
dissonancias. Mas vocé, levado pela mania da dies@n do cromatismo, da alteracdo que
acabou dissolvendo a funcdo harménica da dissamapeideu totalmente as estribeiras (sdo
inlmeros os que perderam as estribeiras nissocaieno defeito contrario. Foi porque o

acorde de ténica ficou bobo que as alteracdes matismos comecaram aparecendo. E o
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mesmo fendmeno que sucede com o0s elementos das autes. Os elementos se gastam no
uso e carece abandona-los, até que o esquecim@ngore eles de novo. [...] Esta certo: o
acorde de tonica ficou bobo, porque a sensibilidgtteo exigia mais, ele se gastou e foi mal
empregado pelos escritores menores. Mas carecesg@iecer que uma dissonancia por mais
dura que seja, é igualmente boba, desde que nha tamdo-de-ser, ndo seja essencial, esteja
mal empregada. Ora eu néo consigo perceber nentaz®a nem de invencdo, nem intelectual,
nem harménica, nem ritmica, nem mesmo puramentécgque justifique esse ondular vazio
de nonas e sétimas. E a sistematizacao delas psrpfiginas, sem justificacdo nenhuma, s6
posso chamar de sadismo e masoquismo. Vontade Ithatavae de ser maltratado. Mas ai se
introduz o problema mais terrivel da musica do mdesipo: o atonalismo. E a libertagdo da
tonalidade e consequentemente do acorde que cs&au epidemia da alteracdo, que acabou
usando a alteracdo pela alteracéo, isto é, senumentazdo humana. A dissonancia se tornou
inteiramente gratuita e se introduziu no corpo dippa melodia, com a mesma gratuidade.
Altera-se um som no corpo duma melodia s6 e ex@osnte porque dar o som real, 0 som
que a invencao ditara e a normalidade exigia.ar@alh j4 esta feito. Se ponha em exame de
consciéncia e se diga a si mesmo se vocé nio woffeocado dessa doenga(ANDRADE,

1934, p, 3

O elemento do mal referido na carta € uma sucedsaoonas menores e sétimas
maiores obtidas através da permutacéo das notasvi®éque, colocadas em terceiro plano na
textura da passagem citada, em nada anulam o cé¢otidl da peca. Esta reacdo excessiva de
Méario de Andrade aos elementos “atonais” destataorevela este paradoxo interessante,
como bem observado por Cavazotti: “se por um ladoposicao frente a literatura e as artes
visuais era decididamente progressista, seu pasitiento estético frente a mauasica era
consideravelmente conservador” (CAVAZOTTI, 199%).

A continuacgéo da carta revela ainda mais sobrerééopde Méario de Andrade:

“Como técnica [composicional, a Sonata no. 2] étonbem feita e se sustenta. Possui uma
pagina deliciosa no ambiente, e sdo freqlientes @wmemtos em que surgem invencdes
agradaveis. Mas as invengfes agradaveis servenepagaecer uma obra e ndo para justifica-
la. Por outro lado é uma obra cheia de cacoetesmisths e cacoetes seus. Uso da dissonancia
pela dissonéancia, gratuitamente. Abuso da alteragémindo um atonalismo perigoso. Abuso
da interpretacdo modulatéria. Abuso da sincopasalola sétima abaixada, isto é, abuso de
brasileirismo. Ou melhor, falsificacdo de brasitgno. Abuso da apoiadura, que vocé tirou e
sistematizou de certas passagens de Villa-Lobdta Ha controle, principalmente falta de
controle temético. Seus temas sdo aceitos senxdeflsobre se sdo realmente temas, ou
simplesmente frases ou motivos. Pode realmentérextisnalismo?” (ANDRADE, 1934, p. 4).

O que seria “atonalismo perigoso”™? E porque sdgaperigoso? Perigoso a quem?
“Falta de controle tematico”, seria uma referércigilizacdo de células ao invés de estruturas
fraseoldgicas (estas ultimas mais tipicas do nesiciamo do que a utilizacdo de motivos
isolados)? A resposta de Guarnieri argumenta exaanque o fato da utilizacdo de um
intervalo qualquer dissonante ou ndo para a anagaatndo foi escolhido arbitrariamente
“dissonéancia pela dissonancia” e néo influi no islentonal da obra. O simples fato do direito
de resposta, de qualquer modo, j& demonstra uraeedifa entre o autoritarismo da politica

imposta pelos soviéticos e o Andradismo.
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Admitindo a argumentagdo ou ndo (parece que Maidmdrade ndo se convenceu
muito com a resposta de Guarnieri), pela sua eatatolitica, uma critica negativa poderia
resultar em uma condenacdo de um jovem compositos@acismo pela hegemonica classe
intelectual brasileira.

A resposta de Mario de Andrade a Guarnieri reirguestao antropofagica, tao
presente no ideal da transmutag¢do da musica pdpldkirica na elaborada arte erudita.

“Sua desculpa de que faz sincopas e sétimas abaixadque € brasileiro, ndo vale, porque o
Brasil € muito mais do que isso, e o0 papel dotartisador ndo é figurar uma nacionalidade
mas transfigura-la, de maneira a sintetizar na a®® o que na patria esta disperso.”
(ANDRADE, 1934, p. 1).

Mesmo apdés a morte de Méario de Andrade os ecossdas inclinagbes sédo
visivelmente notados, o que demonstra a magnitadaid influéncia. Uma grande prova disso
€ o fato de que a Carta Aberta aos Compositoré&sadeargo Guarnieri foi redigida seis anos
apos o falecimento de Mario, e nela observa-se totah sintonia com as suas idéias, afora

uma continuidade inequivoca de seu discurso.
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INTONAZIA, IMAGEM MUSICAL E SINFONISMO

Trés conceitos fundamentais para a compreensao (dcanrussa saintonazia
Imagem Musicak Sinfonismo Inicialmente, para uma melhor compreensédo doatmde
Intonazig podemos dividi-las em trés categorias:

12 Categoria. Aquelas cujas associacdes com a sédea percebidas instantaneamente.
Repeticbes ritmicas. Contorno melddico e sonorslgaéximas ao fendmeno representado.
As associacfes nesse caso sao simples e diretas.

22 Categoria. Antonaziaque correlaciona a musica as outras artes. Esteiagdo faz com
que a musica fortaleca-se com a fusdo com alguteasa@ja ela qual for. Isto pode ser um
principio programatico, a Operapallet ou até mesmo a concep¢ado de roteiros programaticos
para as obras da literatura, epigrai@sttos etc. Estas associacbes sdo indiretas com o
fenbmeno, sendo também comparativamente e partiogide ricas em seu potencial
expressivo e podendo ser efetivamente utilizadaa pepresentacdes de causas sociais e
outros discursos de natureza ideoldgica.

32 Categoria. Trata das associacdes mais distdotdenémeno. A utilizacdo de cancdes
folcloricas, ambientagBes tonais ou modais, pasé$ae recursos estilisticos de outras eras,
principalmente recordativas de eventos ou momengtdricos e sociais de relevancia.

S0 se pode apreender o sentido do conceitotdeaziase admitirmos a possibilidade
da musica ser capaz de transmitir um significad® ppssa efetivamente ser traduzido. Se a
tradicdo ocidental tende, a0 menos mais recentemamtegar esta possibilidade, a eslava e,
em particular, a russa, seguem um caminho opostm Bell Young, um pianista estado-
unidense, comenta sobre seu espanto ao percelaerlidatie com que os instrumentistas
eslavos dominavam e memorizavam grandes trechomidgca, principalmente com a
utilizacdo desta ferramenta. Também era espantasgpacidade que estes instrumentistas
demonstravam de compreender o significado musiad @réprio conceito déntonazia

certamente enraizado nas suas tradi¢cdes culturais.

“Na Russia, a Intonazia ha muito tempo goza doistde um conceito articulado e utilizado
rotineiramente na educacdo musical. Embora sejdé&amcompreendido pelos tedricos
russos como uma técnica composicional que govesnalacdes intervalares [...] parece
muito claro o fato de que o conceito de Intonaziadé universalmente aceito e
compreendido pelos mais jovens estudantes russosi@u mais se € dado o trabalho de
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discuti-lo teoricamente. E algo que se aprende wo facilidade e seguranca comparaveis
a apreender a andar de bicicleta. Uma habilidadeuqua vez conquistada perdura pela vida
[...] essencialmente [a Intonazia] é a codificagddensao musical que governa as relacdes
intervalares. Em sua tentativa de adaptar um gémefisica para outro, fala [discurso], a
Intonazia prové um mecanismo para a expressaoegiérpia do afeto musical. Como a era
da Doutrina dos Afetos do periodo Barroco, o cdoncgiopde uma conexdo estética entre
expressdo musical e fala, referindo-se a tens&@ndda entre as notas. Uma vez que seu
dominio é o da micro-dindmica, o objetivo da Intbaz a de esculpir o gesto musical de
forma que se assemelhe a inflexdo [da fala]. Nesespectiva, € uma ferramenta
interpretativa que permite elucidar as dimenséémldgicas de uma dada composit&o
(YOUNG, 2007).

No inicio do século XX, o conceito detonaziaé codificado e teorizado para fins
composicionais, notavelmente por Boleslav Yavorgk§77 — 1942), um ex-aluno de
Taneyev e por Boris Asafiev (1884-1949). Yavorskyesar de ser um pioneiro na teorizacao
deste conceito, se interessou mais pela elabordedaum sistema tedrico fortemente
influenciado por Alexander Scriabin em detrimen&guwna abordagem Marxista do termo.
Contudo, é deste autor uma das mais sintéticatereasantes definigcbes: “Um principio de
gravitacdo aural. E a menor unidade basica ton&mpo e desvela a expressividade de um
sistema ou célula motivica. E, em suma, o desdabranno tempo da energia potencial desta
célulg® (YAVORSKY em YOUNG, 2007).

Esta definicdo de Yavorsky situa-se em uma perspectentifica. Uma perspectiva
mais abrangente € idealizada por Asafiev. Compoatteante, critico musical e musicélogo,
Asafiev € o responsavel por desenvolver os fundtoeaedricos que deram sustentacéo a
metodologia da musica do Realismo Socialista, mutws apds a sua formulacdo. Dentre sua
vasta obra literaria, destacam-se duas publicagdds os conceitos datonaziae Imagem
Musical sdo expostos de forma mais clara. Estes $daosital Form as Proce$gpublicado

em Leningrado em 1930 éntonazid, também publicado em Leningrado no ano de 1948.

¥ 4in Russia, intonatsiia has long enjoyed the statuan articulated concept used routinely in terhThough

it is also understood, among Russian theorista, @smpositional technique that governs intervadiiationships
[...] it became increasingly apparent that intonaiséas a generic concept, is so universally undetstnd
accepted by every Russian schoolchild that no aea éothers to talk about it anymore. It's somettone
learns as easily and with no less assurance tangra bicycle. It's a skill that, once learnedgesrned for life.
[...] Essentially, it is the codification of the maal tension that governs intervallic relations,itlattempt to
adapt one genre, music, to another, speech, igimptovides a mechanism for the expression -experience
- of musical affect. Like the baroque era's Doetrof Affect, the concept proposes an aesthetic exion
between musical expression and speech, and refehe tdynamic tension between notes. While its dorsa
that of micro-dynamics, intonatsiia's aim is tolptihe musical gesture as it assimilates inflactibrom this
perspective, it is an interpretive tool that allothe performer to illuminate the psychological disiens of a
composition.” (YOUNG, 2007).

393 principle of auditory gravitation. It is the aftest basic tonal unit in time and discloses theressivity of a
system, or motivic cell. It is, in effect, the uldimg in time of the potential energy of that cell.
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Asafiev ocupou diversos cargos importantes na RUBsi professor do Conservatério
de Leningrado por quase vinte anos, além de sesponsavel pela se¢do de Historia da
Musica do Instituto Russo para a Historia das Artes

“A forma musical como um fendmeno socialmente daeiesdo € percebida, em
primeiro lugar, como uma maneira de revelar a nadsiocialmente no seu processo de
intonacdo” (ASAFIEV, 1930, prefacio do Vol Il). Aagir desta afirmacdo podemos observar
o teor da obréusical Form as a Proces&la é um produto de uma cuidadosa reflexdo sobre
a relacdo entre musica e sociedade do ponto de Mistxista. Para o autor, algumas formas
como as Variacdes e a Fuga utilizam-se do recwrsepkticao, o que, evidentemente, enfatiza
0 processo de identificagdo de uma dada intondgéwas, como a forma Sonata (Allegro),
utilizam o contraste cujo carater de confronto esaof@io refletem as condi¢cBes politicas e
sociais da época em que esta forma floresceu. Hestatomo cadéncias e dissonancias
contribuem decisivamente pardnaagem Musicaformada em cada peca e sdo um produto da
intonacdo especifica da sociedade que as prod@&mdo assim, uma intonacdo €
representativa de uma era, de um momento que, midanem que a sociedade evolui
(premissa Marxista), evolui com ela. Para Asafiavprova disso € que, em tempos de
estabilidade politica, certas normas se cristalizafrigando 0s compositores a
persistentemente desafiar os gostos conservadarepublico apegado as intonacdes
conhecidas. O processo de repeticdo € fundamesnalgpabsorcéo e consolidacdo de novas
intonacdes pela audiéncia.

A abordagem proposta por Asafiev em suas analsestlutura musical se aproxima
da interpretagdo dos artefatos culturais dos Fastaal Russos e, posteriormente, do
Estruturalismo. Esta abordagem pode ser observadauas obras iniciais e tendem cada vez
mais, na década de 30, a se assemelharem a unaad&ipensamento Bakhtiniana. O
aprofundamento do conceito dlonazia se dispde paralelamente ao conceito de som no
Formalismo Russo e no conceito de Intonacéo detBakh

A completa auséncia do nome de Bakhtin nos texmsAdafiev é facilmente
explanavel, pois Bakhtin foi preso e exilado nalffidos anos 20, ndo servindo assim como
uma referéncia politicamente conveniente para Asajue gozava de grande prestigio nos
anos 30 e 40. Além do mais, a descoberta de Bag&ltiras idéias s6 se efetivou a partir dos
anos 60, quando Asafiev jA ndo mais era vivo. Gimtentre as décadas de 20 e 30, as

publicacées de Bakhfl)y que propéem e elaboram o conceito de intonac#oocoma

“0Entre elas podemos citar, apesar de ndo abordésiaa,0 método formal nos estudos literarid928).
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categoria axioldégica da analise linglistica, saatanproximas das idéias que Asafiev
desenvolve sobrelatonazia
Asafiev compreendia a pluralidade de interpretag@ssiveis, vendo esta pluralidade

como condicao desejavel fazendo, inclusive, ret@a8rao publico soviético,

“ Os ouvintes, as massas, todos para quem a nmélsjearida como voz da realidade e como
atividade idealmente cognitiva criaram sua proigéntica historia da musica e sustentado
0 que é essencial em seu desenvolvimento, o quemacionalmente [sic] fresco e vit4l
(Tull, 1976, p. 945).

A postura Marxista esta presente Bmasical Form as Process na obra de Asafiev,
em geral, através do conceito bfgonazig como superagdo do Formalismo Russo e das
correntes que pregavam a natureza autbnoma dasdjegs artisticas. Ao dotar a teoria
marxista de uma formulacédo coerente em relacdedadia vigente e a psicologia, Asafiev
superou o objetivismo abstrato caracteristico dpr&sionismo de Schéenberg (portanto de
uma classe sem potencial de desenvolvimento, degdedo subjetivismo idealista. Através
da Intonazia - este equivalente na linglistica ao signo - imbufle conteddo social e
ideoldgico, opera-se a relacéo entre o individoosecial, permitindo assim a transmisséo de
um conteudo que desejavelmente seria positivo a@l@lacom o Realismo Socialista.

Paradoxalmente, os mecanismos que Asafiev utiléza derivados deste mesmo
Formalismo, causando uma estranheza de como As#@®\yoi atacado pelo Zhdanovismo.
Ao contrério, talvez, até mesmo pela sua habilidagléica, sua obra se tornou a grande
referéncia sobre os fundamentos da musica sovigtieapoderiam servir de base para o
Realismo Socialista musical.

Os conceitos dltonaziae Imagem Musicaestéo estritamente ligados. Eles tratam da
correlagcdo da musica com o mundo fisico, real etmbj. Além de fornecer o instrumental
para caracterizacdo da musica, em Ultima instaneies viabilizam um método de
identificacdo de uma dada obra com a doutrina ddi$deo Socialista. Esta deveria ser uma
grandelmagem Musicalconstruida pela habil e inteligente conexadntienaziasde forma a
conduzir o ouvinte a um quadro sonoro. Para Asafieterceira categoria datonaziaé a
antitese dialética da primeira e da segunda. Etgémaos elos das primeiras com a imagem,
mais programéticas e diretas, mas transmuta osafetss para uma maior e mais elevada

categoria universal. Isto era muito desejavel pdamulacéo e o juizo de musica “positiva”.

“I"the listeners, the masses, everyone to whom nisisiear as the voice of reality and as ideatigraignitive

activity, have created their own, authentic histofynusic, and have supported that which is esglentits
development, i.e., that which is intonationallystieand vital"
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Dentro de uma possivel interpretagdo do conceitdntenazia estaria contida a
premissa para a utilizacdo de sons da naturezé& medmo produzidos por meio eletrdnico
(musica concreta e eletroacustica), visto que s#@ssons produzidos por “fontes sonoras
legitimas”. A excluséo da possibilidade de util&agestes sons (s6 poderiam ser admitidos
como excecao e nao regra) teve origem na correnteusicologos soviéticos que acreditava
gue a semantica da linguagem musical é, em essémssaciativa e simbdlica, e ndo
ilustrativa. Assim sendo este tipo de técnica dav&sr pouco ou nunca utilizado, devendo o
conteudo musical representar atraves das suasggqmssibilidades e limitacdes a idéia de
uma determinada imagem, e ndo a propria imagem.em s

Malcolm Brown, um importante autor que aborda aioaiSoviética definéntonazia

como.

“Intonazia é definida primariamente como a manifedb sonora da vida ou realidade,
percebida e compreendida (diretamente ou metafoenge) como um veiculo de significados.
Em outras palavras, uméntonazid em sua forma mais simples € um som real produg@o
algo que pode ser uma criatura ou fendmeno nafargemido de uma crianca doente, o
assovio do vento, um toque de pistdo) em que dfisigtio € associado ou ao qual ele é
designad®” (BROWN. 1974, p. 3).

Por esta definicdo podemos concluir o carater \ixfjue o termo pode comportar.
Quando se afirma guatonaziapode ser um som produzido virtualmente por qualéuee
sonora, visto que todas participam da nossa re@jdaque a este som associa-se ou atribui-se
um significado, logicamente opera-se na esferaitdesvo e cultural. Um#ntonaziapode ser
compreendida mais amplamente como, por exemplo,taque de Trompete ou Clarim
sugestionando o chamado para a batalha ou a adv(eadiente para as culturas que dispdem
de recursos militares que se apresentem em parada&xibicbes) ou, muito mais
especificamente, como uma cancao folclorica (maecipamente da localidade daquela
cancao).

Um interessante aspecto bidonaziaque talvez elucide um pouco mais este estranho
conceito para a nossa cultura pode ser observadaaanoderna. Os toques de celulares que
curtos, simples, frequentemente se assemelham raeitm de Yavosrky de menor unidade
basica. O significado de uma sequéncia melddicaétula ritmica € assimilado através da

repeticdo condicionando o ouvinte a atribuir a wie determinado significado. O famoso

42 Intonazia is defined in its primal sense as anynghmanifestation of life or reality, perceived amaderstood
(directly or metaphoracally) as a carrier of megnim other words, anititonazid in its simplest form is a real
sound produced by something, be it a creature tradgphenomenon (the moaning of a sick child, thaation
of the wind, a bugle call) with wich meaning is@dated or to wich meaning is ascribed
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toque da Nokia é um excelente exemplo disso, poikemos ndo ver o aparelho, porém ao
escutar o seu “icone sonoro” sabemos imediatantdlengele se trata.

A Imagem Musicatesulta quando umiatonaziada experiéncia real transmuta-se em
uma frase musical mantendo sua caracteristicadoimmal e propriedades de sua esséncia
possuindo o poder de aticar as emoc¢des humanasagem Musicatle uma obra depende da
disposicéo damtonaziasque podem ser evocadas em passagens poliforiaass fincisos,
periodos, temas ou qualquer outra estrutura musleainodo a criar uma sequéncia logica e
descritiva. Esta imagem se torna a realidade ohbjetiusical capaz de evocar associacoes,
emocoes e afetos.

Com o tempdntonaziasespecificas passam a se associar as imagenstasrbegido
ao processo de absorcédo cultural. Da mesma forma @etorica Barroca,lmagem Musical
criaria ao longo do tempo (de maneira muito menmdificada) um vocabulario para os
compositores e para o publico, um cédigo comum, pastithado, gerando uma mdutua
compreensao. Esta matua compreensao entre compositaliéncia é essencial na musica do
Realismo Socialistdmagem Musicak Intonaziaservem como elo de ligacdo nesse dialogo,
transportando a idéia abstrata da doutrina paeal&Zacdo objetiva através de um método de
composicao e analise musical.

A nocdo deSinfonismo conceito introduzido pela musicologia russa,mssomo a
Intonaziae almagemMusical € parte integrante da estética do Realismo Ssi@atiusical. A
palavra, diferentemente do que sugere, ndo sesref@nente a combinacdo de grandes grupos
de instrumentos. Ao contrario, ela pode ser apdiGadm Unico instrumento solista, pois trata-
se de um conjunto de principios formais derivades tehdicdo classica e romantica,
essencialmente referentes ao desenvolvimento wmm&ta coeréncia de organizacdo da obra.
O Sinfonismocompreende a técnica do dialogo entre as pantiesida da polifonia, aplicada
aos timbres diferenciados de um conjunto orquegtrahesmo solista.

Quando dois ou mais sons sao ouvidos sucessivamlestéormam unidades ritmicas
identificaveis e independentes. Estes motivos aartsgilarem moldam o sentido e o carater
imanente da obra na medida em que esta temporanpeagride. A relacdo entre estes
motivos pode ser casual ou intencional. Se, emmalinstancia, esta relacao for intencional e
seja possivel perceber uma relagdo de contrasieiada a um desenvolvimento, entdo estas
células ou motivos operam como a for¢ca motriz da.obstas células podem detonazias
que, aglutinadas, geraimagens MusicaisA seqiéncia logica destamagens Musicaiso

sentido teleoldgico, ou seja, de finalidade, ésgérsa ddinfonismo
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Apesar do ambiente natural e mais propici@adonismdlorescer na forma Sonata e
nas Variacoes, formas livres como a Fantasia tang@nsuscetiveis de receber este adjetivo,
desde que a obra atenda aos critérios e prindgi@sganizacdo e desenvolvimento incutidos
no termo. Como notaveis exemplos poderiamos ciangasia op. 43e Chopin e &antasia
em DO Maior op. 17de Schumann, ambas para piano solo.

Segundo Ivanka Stoianova os principios fundamedtzSinfonismaao:

- As fungdes formais individualizadas dentro daagbr

- Os contrastes formadores: formais, tematiconi&iso

- A interacdo dos opostos e a interacéo a disté@lecgrupos sonoros similares;

- A geragdo de componentes formais resultanteslicionados por elaboracéo anterior ao dos

grupos sonoros;

- A teleologia formal, por assim dizer a unidirg@tidade obrigatéria na sucesséo das fungfes
formais;

- A ndo convivéncia de grupos sonoros muito divere&xcecdo feita por citagbes que séo

necessariamente integradas no discurso tonal esto fprmal global da obra;

- A coeréncia temaética, tonal e estrutural da @matanto que resulta premeditada nas suas
relagdes internas;

- A estabilidade direcional do gesto formal da olpensada sempre como processo de
dramaturgia narrativa propriamente musical. (STOQDAM, 2000, p. 7).

A narrativa, condicdo inerente da obra tonal naexdn classico, é a organizagdo em
sequéncia dos componentes formais que possibildamemorizacdo e a recuperacdo do
caminho seguido pelo compositor de acordo com umdeno l6gica. N&do se trata
simplesmente de untontinuum sintagmatico, mas trata, obrigatoriamente, daacodels
intensivas, consecutivas ou distanciadas, um destoal enérgico, direcional, teleolégico e
orientado. Como sua génese remonta ao classicemmaotendéncia natural é a de reproduzir
formalmente o esquema harmdénico tonal com sua doatidade fortemente orientadora e
direcionadora.

A temporalidade do evento musical no contexto @égemantico demanda da obra
uma forte estrutura coerente, arquitetonicamentmnegpda no espaco e rigorosamente
unificada. Esta organizacdo gera a narrativa diamatrticulada pelas funcdes formais da
obra. Quanto maior a unidade e coeréncia entrs &stgdes e quanto maior o sentido de
continuidade, maior o grau &nfonismale uma obra.

O Sinfonismo pela sua grandiosidade e sua caracteristica \@os#iende as
necessidades da estética realista, pois o sergidoal narrativa dramatica pode ser concebido
como almagem Musicaba luta e, evidentemente, da inevitavel vitériackdese operaria na

6tica Socialista.
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JANELAS HERMENEUTICAS

Musica Positiva

A muasica instrumental ndo estava dentre as categanais estimuladas pelas
diretrizes estético-culturais propostas pelo RewmlisSocialista e, nem tampouco, pelo
nacionalismo brasileiro. Schwarz aponta para otigiesque as formas capazes de reunir

grandes massas sonoras e textos com conotacadgaoozavam na década de 50:

“O género sinfénico-vocal, uma forma modificada@@tério secular ou Cantata, desfruta de
uma notavel popularidade na URSS. Isto se d4, pdiamente, devido as diretrizes politicas
oficiais, reiteradas desde a década de 30, quendetan que a musica soviética deve
representar imagens concretas. Uma grande quaatibadompositores soviéticos produziram
odes a Stalin, a paz, a vitéria, ao reflorestamesitd® (SCHWARZ, 1965, p. 269).

Apesar desse fato, os compositores nao se abstvdgarealizar experimentos e inovacdes
radicais, principalmente na musica instrumentah gatistas ou pequenos grupos de camera.

Uma questdo central para o Realismo Socialista @isican € a da possibilidade do
discurso musical ser capaz de expressar uma mengagjéica. Mais especificamente, se
este mesmo discurso pode, ao contrario, negar umasagem imbuida de contetdo
ideoldgico, uma mensagem “positiva”. Se a tradigadomusica ocidental no século XX
majoritariamente tendia a destituir o discurso waisde significado semantico, por outro
lado, a tradicdo russa representava uma fortet&asia a esta postura. Os conceitos de
Intonaziae Imagem Musicakstao visceralmente associados a musica russateriprmente,
sdo transpostos a muasica soviética, que, sempstéss de significagdo — que sdo estes dois
conceitos mencionados — perde o seu sentido.

Porém, nem sempre a tradicdo ocidental defendeseade que o discurso musical era
desprovido de significado. Jean Jacques Rousse&lP-1778) inclui duas concepcodes,
aparentemente diferencianddmesise imitatio no vernaculo imitacdo em s®ictionnaire
de Musique. A segunda concepcédo lida com o artificio técnieo“d mesmo, similar em

muitas partes”, enquanto que a primeira, mais pircame, explora o campo da musica

43 “The vocal-symphonic genre, a modified kind ofidac oratorio or cantata, enjoys remarkable pojitylan

the USSR. This is mainly due to the official policgiterated since the 1930s' that Soviet musicilshconvey
concrete images. Soviet composers complied en masdeproduced odes to Stalin, to peace, to victory,
reforestation, etc.”.
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imitando coisas extra-musicais. Esta, claramergenaenta que a musica ndo é menos capaz
de mimesisque as suas artes irmas. Para Rousseau, a nemsigagrticular a melodia, era o
altimo vestigio de uma forma submersa com profuedidemocional, uma profundidade que
a linguagem verbal uma vez conheceu mas que campot se perdeu, € que corresponde a
uma expressao natural do emocional a tal grau eri@ secessario um dicionario especial
para novamente compreendé-la.

Durante o século XIX observa-se o acirramento d@a@esobre o conceito de “musica
absoluta” trazido a publico por Eduard Hanslickriied que se apropriou de uma expressao
utilizada pejorativamente por Richard Wagner e @esea ao conceito formulado um século
antes por Adam Smith, o de “musica autbnoma”. Adatar a musica instrumental classica,
particularmente a obra de Mozart, como a mais eida realizacdo do potencial da musica,
Hanslick se posicionou vigorosamente em oposigéstetica musical dos afetos, imitacdo ou
emocao Virkungs, Nachahmungs, Empfindungsasthepkg¢dominante no século XVII e
XVIII. Para ele, a masica que simplesmente almejanada além de si mesma é a de maior
realizacdo, qualidade e valor artisticbbhend Bewegte Forme(o tom mobiliza a forma), a
esséncia da melhor musica, e que se traduz emélae maxima de que um tema de uma
composi¢cao musical € o seu proprio contetdo.

A nocado absoluta de Hanslick de que toda musieasgurefere a programas extra-
musicais € “relativa”, derivativa e, portanto, denor valor artistico contraria radicalmente
uma relevante parcela da producéo musical do seddloHector Berlioz, Richard Wagner,
Franz Liszt e Giuseppe Verdi, além dos mais rel@gteoricos e intérpretes literarios da
musica como E. T. A, Hofmann, Wilhelm Heinrich, wid Tieck e Jean Paul discordavam
desta posicéo. As obras deste vultoso grupo, pkatioente as realizacdes de Berlioz e Liszt
na masica instrumental com os Poemas Sinfénicosnésica programatica, assim como 0s
escritos de E. T. A. Hofmann (que influenciaram @0 Schumann diretamente com a
Kreisleriana, mas também Brahms), sugerem uma mpag&o definitiva com a literatura,
com a pintura e com as outras artes. Se na prodog#ical, as idéias de Hanslick nao
encontraram uma ressonancia tdo forte durante otesapo devido a oposicdo destes
compositores concretizada nas suas obras, seuittodeenusica absoluta nao foi totalmente
abandonado, principalmente no campo das discutsdesas.

Susane Langer, quase um século ap6s Hanslicknwdgeu a sua teoria de
significado musical pela extensdo dos conceitosndsica absoluta. A importante filosofa
americana ao concordar com a tese de que todosodesnide compreensdo humana séo

formas de “transformacgéo simbdlica” (LANGER, 195726), e que a musica serve como um
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paradigma de um sistema simbdlico, na verdade rooafa posicdo Hanslickiana de definir
estes simbolos como tendo significado, mas nassmndo a qualquer coisa em particular,
apenas considerando-os como representacdes namsoias. Obras musicais, para Langer,
podem ser creditadas com significado, porém namssgiyel dizer qual é este significado. Ao
afirmar que a musica é, essencialmente, ndo repatis®, a autora parece concordar com
Hanslick. Contudo, ela compreende por ndo repraBeata questdo da busca pelo
significado, o que nao invalida a musica em si adl@er uma dimensdo semantica. Nao se
trata da auto-expressado, e sim da formulacdo esepracdo de emocdes, climas, tensdes
mentais e resolugoes.

Se a musica de programa pode ser o reconhecimestaahs naturais em efeitos
musicais, por outro lado, uma musica que delibenatiée imita o barulho e o tumulto de um
mercado, martelos, rios correntes, rouxinois essaanevitavelmente, o cuco, pode ter seu
contetdo-expressivo, provido pela correta “dist@figica” mantida no caso. A musica que
se propde representar algo, um evento, uma paixd@acdo dramatica deve necessariamente
exibir ndo s6 uma analogia, mas, sobretudo, unmafddgica com que o objeto representado
deve similarmente compartilhar.lfagem Musicateconhecida nestas analogias deve operar
como uma figuragcdo sob a qual pode-se apreendeesté®p e o significado ao qual ela se
refere.

Mais recentemente, a idéia de musica instrumertaire&um contetdo semantico foi
retomada por académicos da semidtica, hemenéutugsicah e narratologia musical,
aprofundando e refutando as idéias de Hanslickrétadlo que a musica tenha significacao,
termo cujo diferencial com a palavra significado aiguire sentido a partir da segunda
metade do século XX. Nas ultimas décadas, a aglicdp termo representacdo na musica
tem sido mais ventilada e aceita, 0 que acarrebo@mpliacdo do seu escopo a musica
previamente rotulada como “absoluta”, apesar dgxiastura ainda encontrar grande
resisténcia por parte de alguns tedéricos. No irdoigéculo XX, filosofos, teéricos musicais e
criticos de arte em geral encontravam-se dividsli®e a questdo da representatividade e
significacdo na mausica. Observa-se nitidamente evgate das ideias de Arthur
Schopenhauer por parte dos autores deste periagm gue este autor firmemente
objecionava a noc¢ao da imitagdo musical dos “fem@si€lo mundo da percepc¢éao”.

Independente desta discussao, é fato que a linguagssical ao longo dos séculos
desenvolveu refinados mecanismos de significac@aves de um extenso catalogo de
significadores. Convencdes estabelecidas entrarésspengajadas em uma comunicagao que

se d& através da representacdo ndo necessitanmuoginmenos, finalizam-se na linguagem
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verbal, ao contrario, elas operam dentro das cadesnda nossa tradicdo cultural, pois so
assim podem referir-se a objetos ndo musicaisalafis “elementos da musica ndo sao
palavras”.

Alguns destes significadores podem ser expressdas piguras de retorica
desenvolvidas nos séculos XV e XVI (Johannes TitgtMartin Luther, Wolfgang Figulus,
etc.) e recodificadas nos séculos XVII e XVIII (dban Burmeister, George Muffat, Johann
Mattheson, etc.), os aparatos ilustrativos deserdad no madrigalismo do final do século
XVI e no inicio do século XVII, as conotacfes afat associadas as tonalidades e modos, a
acréstica (home de letras), representacdo ou alup@&ssoas que vao desde o nome de Bach
(BACH) a Schoenberg A-E — C-B (A[rnold] SCH[6enbigrglaramente em uma tentativa de
se aproximar de Bach, além das de Dmitri SchostakgvRobert Schumann, Alban Berg,
Anton Webern, o tema ABEGG e outras mensagensogrigiadas, a sigla FAE (frei aber
einsant?) utilizada em uma sonata com o mesmo nome compumtuntamente por
Schumann e Brahms para o retorno do violinista ardigachin, FAF (frei aber fréh
utilizada como mote da° Sinfoniade Brahms e a sigla ASCH utilizada por Schumann no
Carnaval op. Yara piano, a sugestiva forca do ritmo e sigrdiicas métricos (tempo triplo
para cancdes de ninar e can¢gfes de romance, tamppoabm notas pontuadas para sugerir
forca militar, etc.) e a interpretacdo semanticdba®ves unidades ou sugestdes timbristicas
distintas como gestos fundamentados nos seus peréicos. Gretchen am Spinnradae
Schubert, por exemplo).

Estes significadores constituem alguns exempladifdeentes meios intrinsecos de se
referir aos objetos ndo musicais. O grau em quea aad se aprofunda no significado
pressupde um conhecimento cada vez mais esped@liZguras retéricas modeladas apés a
oratéria s6 sao realmente compreendidas por aggetesao familiares com elas, visto que
essas figuras funcionam quase que como um vocabuidguistico. Gestos precisam de
Einfihlung® da arte do ouvinte individual, que perceptivamelige uma determinada
estrutura com a imagem sinestésica visando atiagia conotacdo afetiva. Contornos
melddicos sugestivos sdo traducdes de silhuetan @@mmpre perfeitas) representando o
objeto apenas na medida em que o ouvinte atretaraitos metafdricos de “alto” e “baixo”

as vibragdes rapidas ou lentas do som.

4 Livre mas solitario.
4| ivre mas feliz.
“8 Intuic&o.
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Da mesma forma, nomes de letras somente sdo deéodit apos a traducdo das
mensagens musicais recebidas em seu equivalergeior@l, sendo basicamente arbitrarias
através dos significadores alfabéticos convenciosiad continua exposicédo estabelece um
conjunto de convengdes que pode gradualmente saplanigacdo ou associacdo mental
original e mesmo desenvolver formas em que a assxié virtualmente impossivel.

Analogamente, a musica instrumental, antes claadéi como “musica absoluta”, é
passivel de conter uma narrativa e, consequentepsmitimbuida de significacdo, crendo em
si propria como dona da mesma atividade basicanue sequéncia de uma estéria, uma
interpretacdo de uma sucesséo de eventos como amfiguragédo significativa. O ouvinte
identifica os agentes musicais definidos pelo caitpo através de atributos que se fazem
presentes em varios elementos do léxico musicateEries podemos elencar o tempo, a
textura, o vocabulario intervalar, ritmico e harmdna instrumentacdo e o desenho métrico
s6 para exemplificar alguns dos possiveis element@ada um destes pode ser
operacionalizado de forma a atuar como no desdantante uma série de eventos.

Uma grande variedade de figuras musicais € utdizpelos compositores com o
objetivo de representar objetos ndo musicais. Rdrales empregam um sem numero de
meios descritivos, sugestivos, alusivos, mimétieosimbolicos. Estes meios junto com a
organizacdo sintatica, textural, estrutural, toealo timbre sdo impregnados de valor
comunicativo. Também as citacdes e apropriacbesmdeerial musical pré-existente
internamente ou externamente a obra podem contrgara o surgimento de referéncias
alusivas que permitem modificacées de contextopraedu ambientagcdo em diversos graus
que variam da recordacgéo até a desfamiliarizagiioomia.

Transpondo este raciocinio a doutrina do Realisroiaista observaremos que,
independente do fato de que uma sinfonia sem te&to possa ser literalmensebre o
proletariado, a leitura metaférica de sua forma-+odelo que ficou particularmente aceito e
difundido depois de E. T. A. Hoffman — permite espacdes sobre o carater moral de
sinfonias e outras grandes obras instrumentaiso@rip conceito dé&infonismgvale a pena
mencionar que este conceito ndo esta ligado aauels instrumentacdo e tdo somente a
manipulacdo da elaborac&o tematica), tdo preciosisica soviética, se faz valer como uma
das mais importantes ferramentas a servico da €sgwede um conteldo semantico pela
musica. Durante o Zhdanovismo e particularmentavésr da obra tedrica de Asafiev, esta
leitura metaférica — operacionalizada pelos cooseitle significacdo e representacao
corporificados ndntonaziae nalmagem Musical assumiu propor¢cdes dogmaticas quando

adotada oficialmente pelo estado.
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Janelas hermenéuticas de Lawrence Kramer

Existem varias teorias sobre a origem etimologioatermo hermenéutica. Além
destas diversas teorias, também se encontram earizgbs do termo. "He@meuein” em
grego significa declarar, anunciar, interpretacjascer como também traduzir. Significa que
algo é tornado compreensivel ou levado a compreerdga "Ermeneutike”, outra possivel
origem para a palavra, pode significar uma ciéraatécnica que tenha por objeto a
interpretacdo de textos poéticos ou religiosogjqua@rmente dliada e a Odisséia. Trata-se
da interpretacdo do sentido das palavras dos textoa ciéncia voltada a interpretacdo do
valor simbdlico dos signos. A hermenéutica tem osdgrego Hermes como 0 seu patrono
devido ao fato de que este era considerado o dausochunicacdo e do entendimento
humano.

Apesar de ter sido formulada durante a época a@lad#osofia grega e pela teologia,
somente no século XIX com Friedrich Schleiermadi@68-1834) recebeu a hermenéutica
uma reformulacéo, ocasionando a sua entrada dedipiara o ambito da filosofia académica.
Schleiermacher determinou a exigéncia de se estayelma hermenéutica geral traduzida
em uma teoria geral da compreensao. Esta hermeaégéral objetivaria estabelecer
principios para toda e qualquer compreensao emetacdo de manifestacdes linguisticas. A
interpretacdo deveria se aplicar em todos os casdes houvesse linguagem. Para este autor,
a linguagem se conceituava por qualquer objetoodepreensado (Schleiermacher, 1977, p.
56), sendo assim, “A linguagem é o modo do pensamem tornar efetivo. Pois, ndo ha
pensamento sem discurso. (...) Ninguém pode peesamalavras.” (Schleiermacher, 1977,
p. 77). Postulando a unidade de pensamento e tyegua tarefa da hermenéutica tornaria-se
universal contemplando a totalidade do que impaosthumano. Pode-se compreender a partir
de Schleiermacher a hermenéutica como uma andiserdpreenséao “a partir da natureza da
linguagem e das condi¢Oes basilares da relacé® em@arrador e o ouvinte” (Schleiermacher,
1959, p. 156).

Alguns autores, sustentando a premissa de que #&amétetivamente pode ter
significado, discutem a possibilidade e, até mesmwecessidade de se construir um método
para se abordar a problematica da significacdouBm tentativa de se aproximar da critica
literaria, Joseph Kerman e@ontemplating Music: Challenges to Musicold@@85) propde

uma musicologia fundamentada na critica musicatjeé¢alvez este o ponto de partida para a
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substituicdo de um paradigma l6gico-formal pred@mie por uma nova forma de analise que
contemple o contetdo “subjetivo” presente no dscunusical.

Leonard Meyer, algumas décadas antes, contribuil Emotion and Meaning in
Music (1956), onde categoriza e classifica diversosaspesobre os significados musicais.
Meyer compreende que existem os absolutistas -egu&deram que o significado musical
esta exclusivamente dentro do contexto da préphea,oe os referencialistas — que
consideram que o significado musical faz referéacian mundo extramusical de conceitos,
acOes, estados emocionais e carater. Nesta l@ysignificado, propriamente dito, pode ser
abordado de duas maneiras, a Formalista e a Eipristgs. Na abordagem Formalista o
significado da musica fundamenta-se na percepc@onmgreensao das relagcbes musicais
colocadas em jogo em uma obra de arte e este isgglof em musica €, primariamente,
intelectual, ocasionando uma antitese com a abenddfxpressionista onde estas mesmas
relacbes sdo, de certa maneira, capazes de emaitpromover sensacdes e emocgdes no
ouvinte.

Apesar de se ater a tentativa de codificar os feigdios somente a partir do texto
musical, o autor considera e admite a possibilidilgue outros aspectos deste significado,
particularmente os extra-musicais, sdo igualmesi®vantes: “E necessario enfatizar que a
proeminéncia dada para este aspecto do significaical ndo implica no fato de que outros
tipos de significados n&o existam ou ndo sejam ftaptes” (MEYER, 1956. p. %)

Posicionando-se de forma conciliadora sobre a ahigiat intelecto/emocéo na musica,
pois, segundo o autor, existe uma “infundada dro@centre emocao e intelecto” (MEYER,
1956. p. 70%°, Meyer classifica o significado de trés formas:

1) Significados hipotéticos — Sdo 0s que emergerantel a expectativa da escuta, um
estimulo dado invariavelmente sugere varias alteasade significados hipotéticos.

2) Significados evidentes — Sdo os atribuidos atogentecedente (apos a percepcao
do gesto consequente) e quando a relagdo enteedatge e consequente é percebida.

3) Significados determinados — Sao os significadase emergem das relacdes
existentes entre um conjunto de significados hipme e ou evidentes. A determinacdo do
significado somente se faz preseatposteriorida reminiscéncia da obra, no momento em
gue ela se da a temporalidade da memdéria. Someste astagio é possivel a compreensao
destas relacdes. Para Meyer, a musica “é um sigeahado que emprega signos e simbolos

47"t is necessary to emphasize that the promingigen to this aspect of musical meaning does nptyirthat

other kinds of meaning do not exist or are not irtgoa”.
“8groundlessness of the traditional dichotomy betwemotions and intellect”.
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gue, frequentemente, referem-se ao mundo extracalude objetos, conceitos e desejos
humanos” (MEYER, 1956. p. Vi,

Fica evidente a possibilidade de compreensadrdasaziase Imagens Musicaig
partir deste modelo tedrico. De qualquer formas elstdo definitivamente imbricadas com o
contexto cultural e social original do receptor. a8sociacdo metaférica sugerida pelas
IntonaziassO pode ser compreendida se contextualizada. desoerta forma, inviabiliza a
possibilidade do Realismo Socialista musical sepunjeto de amplitude universal, visto que
as especificidades locais e a propria historiaegtalucdo se deu ou se daria (nos casos onde
ela ndo realmente ocorreu) de forma significativaeeliferente. Somente em linhas gerais é
possivel para um artista de outra nacionalidadaer gstalmente inserido nas premissas
adotadas a partir doongresso de Praga de 1948 é exatamente iSso 0 que parece ocorrer
com a musica de Santoro.

Construir significados a partir de experiénciakucais antigas ou novas € uma das
mais importantes justificativas para a fundamemtagda utilizacdo dattonaziase das
consequentes Imagens Musicais geradas por elaas Esbnazias devem referir-se as
culturas locais, a realidade de cada nacdo. Istoassumidamente aceito pelo Realismo
Socialista, porém, exatamente a efetiva concréizageste localismo invariavelmente
acarretou na distorcdo das premissas que a sustantgerando diferentes interpretagdes e

leituras do Realismo Socialista e do Zhdanovismametros paises que ndo a URSS.

“0 ouvinte traz para o ato da percepcao pré-caresibbre o poder afetivo da musica. Mesmo
antes de um som ser escutado, estes pré-concéitas adisposicdes para uma resposta
emocional. (...) o ouvinte ndo chega para a expedéda escuta com uma tabua rasa. O
ouvinte ja dispde de antemdo de um conhecimentacatysertinente. O estilo prové normas
gue se contrapdem a musica que é experimentadmo&d® € evocada quando os eventos
desviam destas norma%"(MEYER, 1956. p. 11)

Os eventos emblematicos de um determinado esél@ossiderados como norma,
definem um estimulo emocional e ou afetivo no otevguando sofrem algum tipo de desvio.
Sendo os estilos musicais sistemas mais ou menoglexos de relacdes sonoras
compreendidas e utilizadas comunitariamente porgampo de individuos, a intermitente
insercdo de determinados procedimentos pode serilaska dentro deste sistema de forma a

sugerir ou representar diversos tipos de significdeistes significados podem entdo ser

“9"music operates as a closed system, that is, plam no signs or symbols referring to the non-waisivorld

of objects, concepts, and human desires”.

0 “The listener brings to the act of perception nigdi beliefs in the affective power of music. Evsafore the
first sound is heard, these beliefs activate digipos to respond in an emotional way (...) The hstedoes not
come to the listening experience as a blank sl@te listener already has existing musically-pertine
knowledge. Styles provide norms against which missiexperienced. Emotion is evoked when eventsadevi
from stylistic norms”
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compreendidos como metaforas sonoras, analogiasndebjeto especifico, concretizando a
possibilidade e viabilidade de interpretagéo sigaifva do conteddo musical.

Poderia-se argumentar que a freqiente insercdoedeiod ou de determinados
procedimentos dentro de um estilo, ao se tornarerman perderiam o seu significado
estético. Nao necessariamente isso € verdade,sgoides estdo imbuidos de um significado,
a sua reiteracao seria simplesmente a propriaaeite de um contetdo semantico especifico,
elevando-o acstatus de signo através de uma tipologia constituida pela proposital
repeticdo. Além disso, um desvio sO se percebe cwnma a partir de um distanciamento
histérico muitas vezes s6 disponivel as futuraagjess.

Mais recentemente, Lawrence Kramer desenvolveu emmot chamado “janelas
hermenéuticas”. Através da abertura presente nupna musical, o autor propde uma
hermenéutica para a musica, viabilizando uma fodeacompreensédo dos significados
musicais inerentes. A hermenéutica musical proppstalLawrence Kramer — visto que
funcionaliza a abertura das suas janelas atravésuplara e da descontinuidade — se
fundamenta na premissa da expectativa, premissa @ss € indissociavel do contexto

cultural.

“uma semelhanca musi¢hltem o ‘valor sonoro’ de uma metafora, particularteeuma
metafora com uma substancial histéria intertextuata vez incorporada na composicao esta
metafora é capaz de influenciar o processo musicglie por sua vez, € capaz de estender,
complicar ou revisar a prépria metafora. Gracasst @ressdo semiotica reciproca a
representacao musical permite atos significativesinderpretacdo que podem responder a
questao da retérica formalista ‘o que pode sef ditm respostas reafs (KRAMER, 1996, p.

97).

Kramer admite que ndo exista a possibilidade d#efiair um significado absoluto e
definitivo & mdasica, pois como metafora, este $iggdo s6 € possivel se dar ao
conhecimento por sucessivas analogias. Entretatacsmgularidade da metafora € ao mesmo
tempo um defeito e uma virtude, pois, analogamante texto literario também dispde de
uma dimenséo de opacidade nao-discursiva. A qusestémrmula a partir da compreenséao de
que, apesar da musica nao narrar uma historidazlaso de diversas estratégias narrativas,

estratégias estas que nao séo exclusivas do diditarario.

“A premissa capital da narratologia € o reconhenimede que a musica ndo pode contar
estdrias. Este defeito (ou virtude) ndo é afetadta gwapacidade da musica de empregar
estratégias narratograficas ou de realizar ritmaigativisticos, tanto as estratégias como o0s
rituais sdo migratérios, facilmente descolaveisttode se contar estérias. De qualquer modo, a

*1 Talvez umantonazia

2 “A musical likenes has the “sonorous value” of atmaphor, and more particularly of a metaphor with
substantial intertextual history. Once incorpordteéd a composition, such a metaphor is capablafafencing
musical process, which are in turn capable of eliteyy complicating, or revising the metaphor. Thaidk this
reciprocal semiotic pressure, musical represemtagitables significant acts of interpretation treat cespond to
the formalist’s rethorical question, “what can sag?” with real answers”.
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musica desde a Renascenca tem sido utilizada panapanhar estériad® (KRAMER 1996, p.
111).

As estratégias narratograficas sdo analogas &seiqidelntonaziasque geram uma
Imagem Musicalse compreendidas a partir desta afirmacdo de Krak® bases da
hermenéutica musical se prestam entdo como fundag@nteorica para a compreensao dos
significados nas obras do Realismo Socialista,rpné¢éando-as como pertencentes a um
campo de acbes humanamente significantes.

O texto ndo se da ao entendimento propriamente. ditoconstrucdo deste
entendimento € necessariamente erigida como um@ ded conceitos e imagens que

viabilizam um sem numero de possibilidades.

“Nos viabilizamos a interpretacao de um texto desitterando tudo aquilo que € visivelmente

Obvio e considerando o texto como algo potenciatenebscuro, ou pelo menos, como uma
provocacdo ao entendimento ao qual ndo sabemosndmp O texto em sua estrutura

referencial ndo se da ao entendimento, ele devecemstruido para possibilitar este

conhecimento. Uma janela hermenéutica deve setaaper onde passara o discurso deste
entendimentd” (KRAMER, 1996, p. 97).

Kramer ainda compara o tipo de significado musicah o literario afirmando que
“significados ndo sdo mais transparentes nos teldague nas sonatas, eles sdo apenas mais
articulados™ (KRAMER, 2007, p. 19 e “o simples fato de que nés ndo conseguimos
localizar uma forma direta de significado Iéxicaon@s impossibilita de compreender os
profundos e inescapaveis significados cultdfaigRAMER, 2007, p. 19

Abrir uma janela hermenéutica significa encontramantos ou situagdes por onde a
interpretacdo poderia passar. Podemos fazer umaganaom Leonard Meyer e o0 seu
conceito de desvio da norma estilistica, um momesieecifico onde algo, diferente da
expectativa, acontece gerando um diferencial denekt. Este desvio ndo necessariamente se
da exclusivamente na musica, ele pode contempiaretaextra-musicais e intertextuais. A
definicdo de Kramer dos tipos de janelas hermeresitlarifica esta questdo demonstrando
quais 0s momentos mais provaveis de se encongamal sugestéo de significado que possa

auxiliar no processo interpretativo.

*3“The very premise of narratology is the recogmittbat music cannot tell stories. This defect vidue — is
not affected by the ability of music to deploy rdographic strategies or to perform narrativigtieals; both the
strategies and the rituals are migratory, easifpldced from the venues of storytelling. Nonettelesusic
since the Renaissance has been used to accompaeg’st

> “We enable the interpretation of a text by deptog what is overtly legible and regarding thettes a
potentially secretive, or at least as a provocatmunnderstanding that we may not know how to ansivke
text, in its frame of reference, does not givelfitseunderstanding; it must be made to yield tdenstanding. A
hermeneutic window must be opened on it througlhhe discourse of our understanding can pass”.

> “Meanings are not more transparent in texts thasonatas; they are only more articulate”.

% “The mere fact that we cannot locate a directciixsort of referential meaning, he insists, dogtslet us off
the hook of understanding deeper and inescapaltigaumeanings”.
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“Inclusdes textuais — Este tipo inclui textos masligs, titulos, epigramas, programas, notas na
partitura e eventualmente até mesmos sinais deegsdw. Ao lidar com estes materiais é

relevante lembrar — especialmente a respeito ddsstede obras vocais — que eles néo

estabelecem (autorizam ou fixam) um significado daecerta forma a mdusica reitera, mas

apenas convidam o interprete a encontrar significedinteracdo com o0s atos expressivos. A
mesma observacéo se aplica aos outros dois IfERAMER, 1996, p. 9).

“Inclus@es Citacionais — Este € um tipo menos eitplido que o primeiro sendo uma versao
deste, pois parte deles se sobrepdem. Inclui $itylee associam uma obra musical com uma
obra literaria, imagem visual, lugar ou momentotdniso, alusdo a outros compositores,
alusd@o a outros textos através de alguma citac@imis&a a ele associada; alusdo a estilos de
outros compositores ou de periodos antigos e asaol (ou parddia) de outro estilo
caracteristico ndo predominante na obra em qUESERAMER, 1996, p. 9).

“Tropos Estruturais — estes sdo os mais impliatoa principio, a mais poderosa forma de
janela hermenéutica. Por Tropos Estruturais quaz@r dm procedimento estrutural capaz de
varias realizacdes praticas e que também operanmuooitipico ato expressivo dentro de um
contexto histérico/cultural. A partir do momento gore eles ndo sdo estruturados em termos
de sua forca ilocutéria, como modulos de fazer moes de dizer, Tropos Estruturais
atravessam as distingdes tradicionais entre formanteldo. Eles podem emergir a partir de
qualquer aspecto da troca comunicativa: estil@rict, representacéo e assim por diEhte
(KRAMER, 1996, p.9).

Estas janelas hermenéuticas propostas por Krandein a se posicionar em pontos
de ruptura da obra tais como interrup¢des, ausgnoignexdes ausentes, padroes e sistemas
recursivos e ou excedentes, repeticdes suplemsreazenexdes excessivas. Novamente, em
uma analogia com Meyer, trata-se de localizar @ideque de uma forma mais ampla, n&o se
restringe exclusivamente a um desvio de estilo, sias de uma quebra de expectativa.
Fundamentando-se no excesso (padrfes e sistemasives e ou excedentes, repeticdes
suplementares, conexdes excessivas) ou na aud@meaupcdes, auséncias e conexodes
ausentes), estas janelas s6 se tornam possivai®satde uma escuta teleoldgica, onde a
linguagem e o estilo sdo decididamente familiaresoehecidas. S6 assim é possivel a

existéncia do excesso ou da auséncia, que em utextore uma linguagem estranha nao

" «“Textual Inclusions. This type includes texts &etusic, titles, epigrams, programs, notes onsttwe, and
sometimes even expression markings. In dealing thitke materials, it is critical to remember — esdly with
the texts of vocal pieces — that they do not eisfal§huthorize, fix) a meaning that the music sooeereiterates,
but only invite the interpreter to find meaningtie interplay of expressive acts. The same caeatties to the
other two types”.

%8 «Citational Inclusions. This type is a less exjtliersion of the first, with which it partly ovesps. It includes
titles that link a work of music with a literary wg visual image, place or historical moment; mabkalusions
to other compositions; allusions to the text thitotige quotation of associated music; allusionh&dtyles of
other composers or of earlier periods; and thausich (or parody) of other characteristic styles predominant
in the work at hand.

% “Structural Tropes. These are the most implicitl artimately the most powerful forms of hermeneutic
windows. By Structural Tropes | mean a structurakpdure, capable of various practical realizatidinat also
functions as a typical expressive act within aaiartultural/historical framework. Since they ax defined in
terms of their illocutionary force, as units pf dgirather than units of saying, Structural Tropes across
traditional distinctions between form and contéiitey can evolve from any aspect of communicativeharge:
style, rethoric, representations, and so on.”
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seriam passiveis de percepc¢do devido a ndo congdeenapreensao do cddigo, situacdo esta

inviabilizadora da expectativa.
Realismo Socialista e a metafora sonora

Na pratica, as implicacbes do Realismo Socialista nmisica instrumental se
mostraram um tanto quanto superficiais. Os ritmaasntomplexos, particularmente os
associados ao Jazz Americano, foram substituidos spoples melodias liricas e por
apropriagfes de cancdes folcldricas soviéticass megitas pelas massas. Isso ja havia, de
certo modo, sido preconizado pela Dra. Lissa 2dfimando esta classificou trés tipos de
musica: a de alta cultura, associada a elite eaapaisponiveis aos circulos intelectuais, a de
baixa cultura, associada ao folclore e as tradigdesicais populares, e a que deveria ser a
meta do Realismo Socialista, uma fusdo entre estas Ultimas categorias, fusdo esta que
deveria “elevar” o nivel da musica popular/folcbdriao mesmo tempo em que “diminuir” o
grau de intelectualidade, complexidade e subjetilétt da musica da alta cultura.

As Sinfonias eram supostamente veiculos de exmredsdotimismo e triunfo, e
deveriam certamente terminar gloriosamente em modoor. A Sinfonia n° 4 de
Shostakovitch, por exemplo, foi virtualmente exderadevido ao seu final pessimista,
situacdo que o compositor obviamente se abstevepd#ir em sua quinta Sinfonia. Mesmo
assim, a Sinfonia Leningrado, que se tornou umdatée musical do espirito russo durante a
segunda guerra mundial, sofreu criticas oficiale feto de que o tema associado ao exército
alemao — em seu final que representa a derrotéglana o exercito russo — se fazia ouvir por
mais tempo do que o tema do exército russo.

No caso especifico de Santoro, sua ideologia e ptaEmissas estéticas da fase
nacionalista encontraram na musica instrumental possibilidade de utilizacdo de uma
ampla gama de técnicas e procedimentos que, n@ssa@amente, seriam convenientemente
aplicaveis em outras categorias como a Opera agogéneros de musica vocal. Uma das
principais caracteristicas da musica vocal erajememente, sua imediata possibilidade —
devido a dimensdo semantica presente no texto replesentar o tdo discutido carater
“positivo”, essencial para o Realismo SocialistateQto poderia muito mais facilmente
conduzir o discurso musical para tornar explicifasstdes caras ao regime socialista como a

0 ZOFIA, Lissa.Lé&s Fonctions Sociales de la Musique Artistiqueagulaire 1948.
®1 A palavra subjetividade aqui diz respeito ao $ojéo romantismo.
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“vitéria do proletariado sobre a burguesia’ citgaglo proprio Santoro na ocasido de seu
comentario sobre sua épera Zé-BfAsil

Na musica Sinfénica a grandiosidade da massa semopaegada (apesar de menos
evidente que o0 primeiro caso) era um recurso imptet para a explicitacdo do carater
positivo. Exemplos da manipulacdo desta massa a@@wr facilmente encontrados nas suas
Sinfonias do periodo de 1950-1960 (particularmentuarta Sinfonia a da Paz e a Sétima
Sinfonia). Nas obras para duos, trios e particutaten nas obras para piano, a situacao néo se
torna tdo clara. Se por um lado a utilizacdo derses tipicos da musica do século XX,
sobretudo calcados em procedimentos antes paddosizeor Bartok, Stravinsky e Debussy,
como pedaispstinatosritmicos e superposi¢fes de estruturas harmorsdadrequentemente
observados nas Sonatas para piano da fase nasian@bP3 e n° 4), por outro lado, a
utilizacdo de recursos completamente estranhos w® L poderia convencionar de
“populares” ou “oriundos e na linguagem do povoint&m se fazem abundantemente
presentes.

Esta dualidade pode ser interpretada em Santor@ ecoma tendéncia a recriar o
Realismo Socialista a sua maneira. Se no planasgardo ele abracou incondicionalmente as
premissas ddl Congresso de Prage a posi¢cao de Zhdanov contra 0s progressisteadea
pena lembrar que Santoro inicialmente se posicianaio mais a favor da utilizacdo de
recursos contemporaneos de composi¢cdo como ois®y) no plano da realizacdo ele néo
abdicou de lancar mao destes recursos criandooduagando uma linguagem nacionalista
muito mais intelectualizada do que se podia esperar

Quando identificamos uma forma composicional ct@ssiu a utilizagdo de algum
gesto tipicamente associado ao classicismo atdevésna releitura Neoclassica, estamos nos
deparando com a presenca de significados resideamitros momentos, através dos quais
podemos atribuir significacfes ligadas a épocaidgan da obra, a sua atualidade. A propria
escolha de uma forma caracteristicamente classioaa decisdo tomada pelo compositor
representativa desta situacao.

NasSonatas para Piano n°s 3 edé Santoro, a forma vai se tornando cada vez mais
clara e menos rapsoédica no decorrer dos movimes&rglo 0s dois Ultimos movimentos

extremamente semelhantes tanto em carater comeexora e organizacdo formal. Pela

62 “quanto ao conteldo, este é expressado principaéme final porque os dois primeiros quadros s@iam

dramaticos pela tragédia e brutalidade com queesendolve a cena, mas no final representa a vittiia
proletariado sobre as forcas da reacdo burguesalodai um ensejo de facilitar a procura de um colte
positivo” (SANTORO, 1950, [s.p.])-
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utilizag@o nestas duas obras de um terceiro movorre se inicia de forma enérgica e com
um ritmo maquinalpstinatg caminha para um tema lirico e retorna comsbnatq agora
mais vibrante, para culminar com um final virtutists a maneira de umBocattg podemos
compreender que o sentido de luta e de afirmagioarater “positivo” — parece ser o sentido
mais geral da peca em conformidade com as premeséticas do Realismo Socialista.
Trata-se de uma janela hermenéutica, aberta pedtig&@o de um procedimento e, em Ultima

instancia pela propria declaragcédo do autor emaelagsu&infonia n® 3

“Nesta obra tive a intencdo de fazer algo com dentevolucionario auténtico, isto é, de

conteudo realista. O sentido mecénico do ultimoimewto tem uma razdo simbdlica em face
da classe proletaria, que se apresenta neste flealuma maneira dominadora so

interrompendo, subitamente, para dar lugar a uml cars metais, em Adagio como repouso,
para logo ser dominado pelo tema anterior, em faten@oda’ para terminar. Minha intencao

foi mostrar o poder dominador do homem do trabathagigor demonstrado pelos seus ritmos
decisivos e seu movimento constante, construtivastrando porém com a entrada subita do
Adagio nos metais os sentimentos coletivos da maesaepouso entre o bem estar e o
trabalho”. (SANTORO, comentario sobre a Il Sinfofs.p.]).

Este comentario do compositor nos permite, atraléganela hermenéutica aberta,
estabelecer uma analogia. Santoro utiliza diversataforas sonoras para representar o
conteudo “positivo” na sua Sinfonia e, naturalmeatte € um procedimento que amadurece
ao longo da década de 50. A analogia se estabpéceuso dos mesmos recursos em um
contexto analogo, o da tentativa de construcdonda obra compativel com as premissas
realistas, caso das trés obras presentes nesthtratalém, evidentemente, do grau de
sucesso atribuido a esse procedimento pelo préprigositor. A simples analise formal da
obra nada nos diz a respeito desta possibilidadetglicomo nos lembra Kramer, é apenas
uma das varias possibilidades interpretativas guatgam no ambito do nao incorreto, visto
que se existem interpretacdes errbneas, paradox@ma@o existe uma Unica e exclusiva
interpretacdo correta.

Diferentemente dos romanticos e das ultimas oboagediodo classico, a afirmacéao
nao ocorre pela herdica superacédo da tbnica sshoeteas tonalidades. A questdo tonal em
Santoro, pelo menos no sentido mais tradicionakgeaser superada de obra em obra sendo
substituida pela organizacédo formal e o caratentmmacdo imposta pela musica. Pequenas
estruturas tematicas vao se opondo como em lutaimeziro movimento d&@uarta Sonata
para Pianoem uma sequéncia apenas analoga a forma SonatatriAuea ndo € clara,
permitindo inclusive a possibilidade de diversdsrpretacdes analiticas sobre a sua forma.
Do “caos” para a “ordem”, do mais complexo paraasnsimples, esta pode ser a chave da
metafora que representaria a superacao do sistgnitalista (caos) para o socialista (ordem).

O caos e a frenética tentativa de organizacdo padeEmepresentados pela apresentacédo de
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motivos contrastantes e sua gradual e imediatamedo, processo que se da ao longo de
todo o primeiro movimento, refletindo na sua orgagéo formal. A ordem se impde na
medida em que as sec¢Oes do segundo e terceiro Brmeisnse tornam mais claramente
delimitadas. Ainda é notavel como nesta obra olbseog uma nitida divisdo em duas partes.
A primeira com tematica estilizada da ritmica Hewsi, porém totalmente original, e a
segunda que contém o segundo e o terceiro movineegolando temas originais com temas
derivados da cancéo folcloridarezinha de Jesus

O Capitulo seguinte oferece uma analise mais getalldas pecas, com o intuito de
fornecer elementos para o desvelamento de poss$igisficados obtidos através da

interpretacdo das janelas hermenéuticas elegidias,da estética Realista Socialista.
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A PAULISTANA N° 7, A SONATA N° 3E A SONATA N° 4 PARA PIANO

Para analisarmos as obras de Santoro que sdo dbjeesquisa desta téspodemos
pensar, inicialmente, no conceito de forma. Serha palavra que pode claramente expressar
0 que é o atributo essencial da musica ocidenta paperiodo moderno, essa palavra é
“forma”. Associada a idéia de unidade e estrutseais adjetivos mais frequentes (racional,
l6gica, unificada, concisa, simétrica, organica,)atevelam sua ligagdo com o principio de
gue cada nota é concebida como parte insubstitairalteravel de um todo. Ao recordar a
nocdo deSinfonismo(parte integrante da estética do Realismo SoEahisusical e que
compreende a técnica do diadlogo entre as partesidar da polifonia, aplicada aos timbres
diferenciados de um conjunto orquestral ou mesntistg) observamos que este conceito
esta intimamente relacionado com os principiosrdarozacdo, coeréncia e forma da tradicdo
cldssica da musica ocidental.

A complexidade polifénica, a integracdo estrutueala coeréncia tematica —
fundamentalmente advindas de um principio teleotbgde construcdo, ou seja, da
possibilidade da construcdo de temas e motivossoederivados da mesma idéia — séo
emblematicas da valoracdo de profundidade e quiidausical na estética Classica. A
narrativa derivada deste arranjo organizacionaldenser dramatica, possibilitando analises e
interpretacdes que clarifiquem as relacfes queiasiuezes, nao sao perceptiveis ao ouvinte.
O préprio sentido da forma Sonata € um facilitadkste processo narrativo e organizacional,
visto que a oposicdo de grupos tematicos e a segrgmsiva resolucdo no decorrer dos
Desenvolvimentos e nas Reexposicdes (e eventuanmas® Desenvolvimentos terminais)
s&o, em esséncia, gestos dramaticos e teleolodicdarante o periodo Classico que surge o
conceito musical de unidade e variedade, conse@liébgica da interacdo de diferentes
afetos e da necessidade de oposicao destes adatossma obra.

Para a manutencdo do equilibrio formal normativo pgoiodo classico, diversas
premissas deveriam se estabelecer, o que implieariama nova conceituacdo do sentido

destes termos. A carga dramatica da forma claggiceexceléncia — a forma Sonata — é

®3 As partituras da Paulistana n° 7, Sonata n® Jat&8a° 4 de Claudio Santoro encontram-se no dhebesta
Tese.
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indissociavel das tensfes resultantes da oposiedterdas ou, ao menos (Como no caso
frequente de Haydn), do grau de variagdo impostap@ nova leitura e abordagem de um
tema dado como “principal”. A expressividade e islentsdo resultantes deste contraste
proposto que, dialeticamente, culminam com a red8olem diversos patamares (entre eles o
mais relevante é a tonalidade).

Em seu artigdReflexdes sobre a Unidade em Musicacas de Paula Barbosa oferece
uma interessante reflexdo sobre esta relacao femtn@, narrativa e organizacao tematica na

forma Sonata:

“Na forma Sonata, logo no seu comecgo, quando aemesentado 0 primeiro grupo tematico
da obra, a sequéncia do discurso musical introldumentos que “preparam” a apresentacéo do
segundo grupo tematico, contrastante em sua efore&ssn o0 primeiro. Portanto, a trama
musical, que prestigia a tensdo, e 0s seus “peagsasa contrastantes é desvelada logo no
comeco da obra, sendo conduzidos, através daifitapdo do conflito, ao final da primeira
secdo A. quanto a Secdo B, a agitacdo do confiiezrio atinge seu climax, exigindo que ao
mesmo tempo seja solucionado. As diferencas séim agnetricamente resolvidas como fala
Rosen, na reexposicéo, quando a trama desvanagéstta conciliacéo de todos os elementos
contrastantes reapresentados na regiao harménipgandeiro grupo tematico, portanto dentro
dos limites do ‘tom predominante’ da pec¢a”. (BARBHR008. p. 69)

Trata-se de uma relacdo dialética, que, tomadacdicainente e metaforicamente
desfigurada, nos leva a compreender a idéia deatfmee positivismo contida no Realismo
Socialista, onde a conciliacdo sempre leva a gtagéo de um suposto regime onde o povo
esta no poder (ideologia). Isto pode ser reprederngan Santoro através de seus finais e do
processo de culminadncia que as suas obras em f&omata tendem a apresentar,
corroborando para dois importantes conceitos doligRea Socialista; Sinfonismo e
Positivism&*.

“O ponto central da metafora do organicismo ligavabra de arte a uma coisa viva —
usualmente ao florescer de uma planta — cuja gagéo) crescimento, e resultado coerente,
nas palavras de Coleridge, provém de um Poderead#ate ou “Principio na Semente”. Assim
como da semente provém as diversas partes da laita caule, folhas e flores) numa
composicao os diversos temas, relagfes harmomritasao tidos como a manifestagdo de um
singular principio basico — sejam esses elementos notivo melédico, um acorde
fundamental, germe ritmico, ou mesmo uma sonorid®MEYER, 1987. p. 29)

A tonalidade que no periodo classico representamaeixo indispensavel para a
realizacdo deste processo sofre uma grande dilaigdongo do século XX, fato nitidamente
visivel nas obras que sdo objeto deste trabalhwalArizacdo do ritmo como elemento
unificador torna-se entdo uma alternativa razod&eprogressiva abdicacdo da tonalidade
resulta em uma valorizagcdo de outros elementos cuyeates do processo de organizagéo

formal. Esse processo esta fortemente relacionadp@fundamento da nova linguagem que

% positivismo n&o no sentido filoséfico, e sim nacdetetido positivo da obra de arte.
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Santoro se prop6s a utilizar na década de 50. Seanbstana n® 7 -eronologicamente a
primeira das trés obras — existe uma oscilacdoe emndalismo e tonalismo, porém,
majoritariamente, com 0s polos ou centros claraenel@finidos, nas obras seguintes o
processo de diluicio e ambiguidade é mais acentuadmocura por modelos claros de
expressdo tonal €, evidentemente, uma consequiatieal das resolugbes de Praga, pois
assim como a corrente Neoclassica, buscava umgesanth musica Expressionista e ao
cromatismo e atonalismo “decadente” da Segundal&deoViena.

A corrente Expressionista ndo tinha como objetiental uma suposta universal
compreensao e comunicabilidade de suas obras.qDeraas seriais e 0 cromatismo denso e
radical, ao diluir e praticamente extinguir a seAsade tonalidade, ndo encontravam
facilmente pontos de tangéncia com a musica popalarfolclérica. Para o Realismo
Socialista essa comunicabilidade e aderéncia dEgganelodicas e harmbnicas da musica
popular e folclérica, por assim dizer, era de @hpinportancia. Mesmo ndo definindo
claramente fronteiras ou conceituando de formatiobjeas possiveis diferencas entre os
conceitos de musica popular e musica folclérica, enridente que procedimentos seriais e
atonalismo ndo eram compativeis com as origens wsdcendo povo sendo, portanto, um
elemento cultural demasiadamente distinto paradig@y a classe proletéria.

Linguagem mais clara e simples e, de certa formim elementos classicos a partir
dos exemplos da histéria da musica, deveriam gemto de partida para esta nova estética.

Zhdanov em seu discurso € pontual quando afirma que

“A musica classica caracteriza-se pela sua veadeie realismo, pela faculdade de ater-se a
unidade de forma artistica brilhante e de contqurdéundo e de combinar a grande técnica
com a simplicidade e a compreensibilidade ... tambérgiu aqui o problema da novidade.
Afirmou-se que a inovacédo era, praticamente, cotiGyacteristico da tendéncia formalista.
Mas a inovacdo ndo constitui um fim em si mesmagwo deve ser melhor que o velho, de
outra maneira ndo tem sentido. Parece-me a minoguailtores da escola formalista usam
essa palavra principalmente para popularizar acaite® ma qualidade” (ZHDANOV, 1948).

E clara a intencdo de Zhdanov de conter os excessss “Formalistas”,
particularmente os de Shostakovitch e Prokofief§ira como combater o “Formalismo” na
musica Realista, basicamente representado peldéngas experimentalistas. A inovacao
dos “fundamentos da mausica” € um problema incoat@hpara Zhdanov. Quais seriam as
leis e normas da musica? Onde elas se estabelggeen as confere legitimidade? Todas
estas questdes sdo decididas pelo partido de fanmi&aria, conferindo a muasica um
naturalismo inexistente e transparecendo uma viegénua e romantizada da mausica
folclérica, sem distingui-la objetivamente da méasiopular. O discurso Zhdanoviano (assim

como o Andradiano) esta repleto de preconceitasgends que, no caso soviético, refletem a
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visdo oficial do partido. Neste contexto, o0 maisudente seria 0 caminho da
supersimplificagdo, visto que qualquer “novidadedgria ser facilmente e falaciosamente
descrita como tendéncia Formalista.

Precavendo-se de uma possivel reproducdo dos paésiéticos classicos pelos
compositores como alternativa para as incertezasedoais lancadas, Zhdanov tenta se
redimir, afirmando que ha espaco para o progrédsem disso, ele ainda se autoriza a definir

0 que seria um trabalho de génio e quais as suresgais caracteristicas.

“O mesmo pode aplicar-se a musica. Nao afirmamesagieranca classica seja a culminacéo
absoluta da cultura musical. Dizer isto, signifisaadmitir que o progresso termina com o0s
classicos. Mas os moldes classicos permanecem upigasios até hoje. Isto significa que
devemos aprender e aprender, que devemos extra@lttor da heranca classica musical, o
essencial para o melhor desenvolvimento da musidétga ... quem é génio em mausica? De
modo algum aquele que s6 pode ser entendido perndieada pessoa ou por um grupo de
‘gourmands’ da estética. A composi¢do musical étamis o trabalho de um génio, quanto
mais intenso e profundo seja seu contetdo, quaaiornrdominio técnico denote, e maior
nimero de pessoas atinja, € um maior nimero deasesgja capaz de inspira-la. Nem tudo
que é acessivel é trabalho de génios, mas todaballio realmente de génio é acessivel, e é
tanto mais um trabalho de génio quanto mais aadséias massas do povo” (ZHDANOV,
1948).

Aos compositores estrangeiros alinhados, o maisradaseria seguir a risca as
diretrizes oficiais, expressas por intermédio decutiso de Zhdanov. Este alinhamento
representaria apenas, em um primeiro momento, wga subserviéncia a estas diretrizes,
situacdo esta que ndo poderia se sustentar poo menipo, visto que, paradoxalmente, até
mesmo para Zhdanov, a arte deveria refletir o teatpal e seu contexto, sendo esse tempo e
contexto distinto e singular em cada dada locaédad

Alguns problemas devem ter incomodado Santoro sorder da década de 50. Para
refletir sobre seu estilo, certamente ele levoucensideragéo o fato de que o Brasil era um
pais com uma tradicdo musical muito menos expr@siivque a Russia. Tratava-se de uma
situacdo, de certa forma, similar a das outrashie@$s soviéticas como a Arménia e o
Azerbaijdo, onde existiam poucos concertos e oigliplouco cultivava o habito da musica
de concerto. Isso representava uma seéria restic@o dos fundamentos basicos do Realismo
Socialista na musica, que era o significado vedwlatravés dantonaziase daslmagens
Musicais Aliado a isto, as tendéncias do século XX queofapdavam o conceito de
desenvolvimento e elaboracédo formal e tematicassotlvelmente atrelado &infonismo
seriam, paradoxalmente, aquelas onde se obsewarigigantesco abismo entre a obra e o
publico. Estas séo as que aflorariam da experi@giaessionista como o serialismo integral.
Por outro lado, as que visavam simplificar e resipnar a obra do publico, ainda eram vistas

com muito descrédito e, frequentemente, ironizadasio 0 caso da musica de Satie. Para



83

piorar o quadro, no Brasil, a tradicdo apontavpaa um experimentalismo como do grupo

Musica Nova, ou para uma quase fiel reproducaopddsdes estéticos europeus resultando
em uma curiosa espécie de Romantismo Tardio, dortlemente impregnado de uma veia

nacionalista.

Outra questéo pertinente era a de que, apesarstlwgas nacionalistas do governo
Vargas, a elite brasileira, virtualmente a Unicaastmnidora dos bens produzidos pelos
compositores ditos “eruditos”, ainda era essen@atm interessada em uma suposta acao
“civilizatoria”, o que implicava na supressao deneéntos nacionais e populares da musica
sempre associados ao primitivismo e ao subdesamatio, estes incapazes de fazer frente
aos padrdes estrangeiros, particularmente o Europeu

A série Paulistana aponta claramente para estéepmapvisto que o compositor busca
de forma radical simplificar sua linguagem, visamgea comunicabilidade e acessibilidade,
além de buscar uma integracdo com elementos dacanfgial paulista. Estas obras, tanto
pela sua facil assimilagdo assim como pela su@gmrsias técnicas, obtiveram uma grande
aceitacdo, sendo hoje parte relevante do reperfanistico nacionalstatus ainda néao
observado nas suas Sonatas para piano.

Na Paulistana n°® 7ambos os temas sao derivados da mesma céluleaitmpesar do
centro tonal desta peca ainda ser claramente defithesmo que predominantemente
modal). Contudo, a organizacao ritmica neste cat®mextrema relevancia, pois a frequéncia
do motivo semicolcheia-colcheia-semicolcheia € valtasugerindo um significado que
transcende a simples questéo estilistica. Estatiggé estimulada pela propria concepcao do
Realismo Socialista musical através do conceittmdgem Musicatesultante da reiteracao
destalntonazia Dos duzentos e quatro compassos da obra, apecgeta ndo apresentam
esta célula. Mesmo dentro destes cinquenta, boa geles séo precedidos ou sdo variantes e
finalizacGes deste motivo deslocados ritmicamente.

A ambientacdo tonal/modal clara e simples aliadaiteracdo de uma das células
ritmicas mais evidentes da musica brasileira paercgido a melhor abordagem do problema
pelo compositor em sua primeira obra de envergaoarra piano da década de 50 (exemplo
01).

Ja naSonata n° 30s centros tonais ainda se fazem presentes, rasslados com
utilizagdo de conjuntos pentaténicos e outros smsufexemplo 02). Outro exemplo extraido
desta Sonata é a sua tendéncia, movimento a maowirdenprogredir em direcdo ao centro
tonal D6. No primeiro movimento temos o centro toera Mi®, no segundo em Ré& no

terceiro uma seqiiéncia destes dois centros quiveasoo D6. S6 se pode compreender esta
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relacdo no terceiro movimento, ou seja, € um ptEnorganizacéo de longo alcance. Trata-se

de uma elaboracdo mais sutil, revelando a intemgha@ompositor de buscar formas de
expressao e organizagcao nao tao obvias (exemplo 03)
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Exemplo musical 01 Paulistana n°® 7 célula ritmica presente nas diversas Secoes.
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Exemplo musical 02 Sonata n°® 3cole¢Bes Pentatbnicas na Estrutura expositiva.
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Exemplo musical 03.Sonata n® 3seqiiéncia de centros tonais ao longo da obra.

Ja naSonata n° 4a utilizacdo da melodia Terezinha de Jesus ndoesomente no
momento da sua apropriacdo, especificamente o degmovimento. Ela gera o material
tematico de parte do terceiro movimento, que pageagtar justamente em torno das frases

elaboradas com os motivos da cancgdao folcléricanipie 04).
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Exemplo musical 04.Sonata n° 4 parafrase da melodia Terezinha de Jesus, segundwmvimento,

compassos 24-27.

Tratam-se de trés casos diferentes de elaboragd@senvolvimento organico. A
Paulistana n° & aSonata n° £xpressam sua estética nacionalista através dpreggéo de
um motivo tipicamente brasileiro (no primeiro casaje uma cangdo comum do folclore. A
ndo menos nacionalisonata n°® 3ambém faz uso do motivo, porém em propor¢do bem
menor. A sua caracteristica mais marcante naotéizacéo de um Unico motivo como no
caso dadPaulistana e sim o desenvolvimento de diferentes motivoseRws interpretar essas
relacdes de duas maneiras: primeiro com relacdot@sazias,depois em relagdo ao ritmo.
As Intonaziasda terceira categoria sdo as mais elaboradaajrsetas, nesse caso, fruto de
uma assimilacdo por parte do compositor do idiainagstilo dito “popular”. A utilizacdo do
ritmo na Paulistana n® 7é umalntonazia mais evidente, pois a sua associacdo com 0

7

fenbmeno, o objeto em questdo é obvia. dtmata n° 3a elaboragdo ritmica do tema,
obscurecendo a sua origem e transformando-o emcéhaa autbnoma apresentada em um
arcabouco harménico mais complexo, representa udgiesmais aprofundado onde o

compositor ja domina o idioma nacional e consegiae por conta propria as suas idéias sem
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ferir a Imagem Musicaberal da obra. Finalmente, S@nata n° 4de caracteristicas muito
similares aSonata n° 3Santoro se permite até mesmo libertar-se da fgnmopondo uma
Fantasiano primeiro movimento. As texturas, sonoridadesbiantacbes e procedimentos
composicionais parecem sistematizados atraves al@dqaeriéncia com as obras anteriores,
surgindo entdo uma linguagem original, um estilm lwefinido, talvez até demasiadamente
avancado para os modelos soviéticos se compardsianasas de Prokofieff e Shostakovitch,

onde poucas vezes a tonalidade € tdo desafiada.

Paulistana n® 7 (1953)

Ponto culminante do ciclo de sete pecas para mianmpostas em 1953 denominadas
Paulistanas a de n°® 7 tem como subtitulo “Sonata em um maviaie Evidentemente, por
esta incursao textual, podemos esperar 0 desem@lforma sonata, 0 que se verifica com
algumas consideragcdes. A forma geral do movimentonporta uma Exposicao,
Desenvolvimento, uma Reexposicéo abreviada e urda.Co

A Exposicéo que se inicia no compasso 1 e termineompasso 87 pode ser dividida
em trés Secdes, cada uma com caracteristicas macibem definidas. A primeira delas
(compassos 1 ao 12), apresenta em unissono o tamgpal, impregnado da figura ritmica
mais caracteristica da musica brasileira, o maosenmicolcheia-colcheia-semicolcheia. Trés
frases de quatro compassos cada e com diferertasae definem o centro tonal em D6, com

uma ligeira inflexdo ao Ré Dérico na segunda f(egxemplo 05).

Allegro & Energico

PIANO

Exemplo musical 05Paulistana n® 7 compassos de abertura.

A cadéncia conclusiva nos compassos 11 e 12 érfertie definida em DO. A colegéo
diatbnica € outra caracteristica marcante destatest de abertura que pode ser denominada

Estrutura expositiva A.
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Do compasso 13 ao 54 tem-se a segunda Sec¢do cant&@ofde transicdo entre a
primeira Estrutura expositiva e a segunda. Poresima, pode ser dividida em trés subsecoes,
a primeira com a funcéo de afirmar os elementaxcais do tema (afirmativo, compassos
13 a 28), a segunda com a de conduzir o proceskquitacdo dos elementos principais do
tema (transitivo, compassos 29-52) e a terceira aode rarefazer a textura e preparar a
chegada da segunda Estrutura expositiva.

O afirmativo retoma tanto a colecdo diatbnica quamnha variante da textura de
abertura, com a melodia desacompanhada. O centlesgma para Ré culminando com uma
cadéncia em La no compasso 28. O motivo basicaana centro da atividade tematica. O
fim do afirmativo coincide com o que sera na Resigim a sua fronteira com a Coda.
Habilmente construido, este modelo permite que xstu& da reprise todo o conteudo

transitivo e tematico contrastante, presente nafdsa expositiva B (exemplo 06).

Final do transitivo com ligagao para o afirmative (compasos 28-29)
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Exemplo musical 06 Paulistana n° 7 final do transitivo com sinalizac¢éo para a Coda.

hY

O transitivo, além de adensar a textura, introduemes contrastantes a colegéo
diatbnica, tdo explorada at¢é o momento. O motivimcjpal ainda aparece de forma
consistente, mas seu constante deslocamento démtcompasso e sua diluicdo dentro da

textura permitem uma momentanea obliteracdo, abisgaco para um segundo tema que €,
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fundamentalmente, construido com a mesma célutdcet Este recurso € particularmente
eficiente para evitar a possivel fadiga e monotoaigsada pela sucessiva repeticdo quase que
invariavel da célula ou motivo principal.

A terceira subsecao é uma simpledenzaescrita que ao introduzir uma linha Unica
em semicolcheias atua como uma ligacdo e reafirniguadacdo motivica da subsecao
anterior, permitindo que a chegada do novo temasedssemelhe a uma mera repeticdo da
mesma célula ritmica.

A segunda Secdo da Exposicdo — aqui denominadasttatlfa expositiva B —
abrange os compassos 55 ao 87 e ndo se dividebsecdes, porém em frases de seis tempos
de duracéo que sao repetidas em cinco sequénamrsra ligacao entre elas (compassos 69-
72). Seu motivo gerador € o mesmo que do primemat expresso nas frases da Estrutura
expositiva A. A sua ocorréncia dentro do compasstodna irregular, além de seu giro pelos
pbélos de Mi, FaA e DO#, |he confere uma identidadepna. Cada repeticdo da frase é
antecedida de um ataque em oitavas de um inteteaduinta justa, delimitando claramente o

espaco temporal utilizado (exemplo 07).
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Exemplo musical 07 Paulistana n® 7 segundo tema, compassos 59-69.

Sete compassos de ligacédo, compassos 80 — 87 (erieamente grafados em TRé
processam a rarefacdo da textura e servem de mpalal® inicio do Desenvolvimento.
O Desenvolvimento (compassos 88 — 142) divide-setr@s Secbes: a primeira

doravante denominada D1 (compassos 88 — 97), adaglenominada D2 (compassos 98

125) e um Episédio (Compassos 126 — 142). BasicenteDesenvolvimento constitui-se de
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repeticbes em sequéncia de uma frase também gpeddacélula ritmica semicolcheia-
colcheia-semicolcheia (exemplo 08).
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Exemplo musical 08 Paulistana n° 7 inicio do Desenvolvimento, compassos 88-94.

Tanto D1 como D2 apresentam essa célula em fecasssruidas com os elementos da
Exposicao, variando a textura que, de um modo ,getaém menos densa que na Exposicao.
Muito interessante € o giro tonal realizado por ®D2 se comparado a Exposi¢cdo. D1
concentra-se em Mi tanto em sua forma Pentatéroagoma sugestdo do modo Edlio, ao
passo que D2 gravita no centro d&,ltAmbém pentatdnico, e com alguma sugestéo do modo
Mixolidio. Em sua concluséo, D2 faz uma rapida agem pela superposicédo de F& (colegéo
pentatdnica) com DO Mixolidio. Este interessantguema mostra num nivel interno uma
sucessao de Tercas Maiores ascendentes como esgeeshala peca, ornada por outros

intervalos de tercas menores e segundas como podbservado no exemplo seguinte:

Estrutira Eatrutura Dezerrmobimento Eatrutura

Expositiva & Expositiea B //?\Expnsﬂm & (Reexposizio)
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Exemplo musical 09Paulistana n® 7 esquema geral dos centros tonais.

O Episoddio é centrado em Sol e apresenta umaldrasa de 11 compassos em tempo
mais moderado que o Desenvolvimeritefio ancory Esta frase € longa devido a ampliacdo

da sua estrutura cadencial e introduz uma novaisiade, o acorde de formacédo em quartas



90

(arquétipo de Webef) que serd um elemento tipico do estilo de Samardécada de 50.
Um deslocamento do motivo basico para o acompanttanpermite o desenrolar de uma

linha melddica no baixo dobrada em oitavas bastaetédica e lirica (exemplo 10).
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Exemplo musical 10Paulistana n° 7 Episédio, compassos 126-130.

Este episddio opera também como ligacao entre erivel/imento e a Reexposicao,
refrescando o movimento de seu constante impulsdicd caracteristico.

A Reexposicéo € literal, os compassos 154 até ¢8ivadem aos compassos 1 até o
28. Novamente, estes compassos utilizam a coleigdontta centrada no D6 com ligeira
inflexdo para Ré Darico. O final do afirmativo agaronduz a Coda que, essencialmente, €
uma grande cadéncia Plagal, visto que centra-seegéges subdominantes. A predominancia
é dos acordes de L@naior e Si maior frequentemente sobrepostos a Fa e D9, gode
sugerir novamente a superposicdo de modos (polimpag. A Coda se estende dos
compassos 171 até o 204 e também pode se dividirésnsubsecdes: compassos 171 — 179,
180 — 190 e 191 — 204. Um gradual adensamentoxti&rdeé observado culminando com a
reiteracéo (compasso 180) da frase de aberturadésae Simaior sobrepostos a um baixo
em L& conduzem a um finadempre ff concluindo finalmente com mais uma repeticdo da
célula principal (semicolcheia-colcheia-semicolefi@m oitavas no registro médio grave em

unissono gempre ff compassos 203 - 204), uma afirmacdo inequivoceedtro tonal DO
(exemplo 11).
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Exemplo musical 11 Paulistana n® 7 compassos finais (200-204).

% Nomenclatura utilizada por Flo Menezes em seo IApoteose de Schoenberg para designar este acorde.
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E bastante clara a preocupagdo de Santoro de terganizar uma obra de facil
compreensao tanto estruturalmente como de contéidloguagem harménica é simples e
objetiva e as estruturas oferecem pouca ambiguitladgonal, tornando &aulistana n° 7
um movimento de Sonata bastante transparente. M@sm@cursos de superposicdo de
tonalidades e modos nédo sao levados as suas Uktomagqléncias, evitando dissonancias
demasiadamente ousadas, estranhas ao Realismgat®r qaositivo talvez seja observado
pela forte afirmacao ritmica e o carater enérgiotiraista, impressao geral deixada pela obra.
Comparadas as obras de Santoro anteriores, inelugias trés Sonatas para piano, a
Paulistana n° 7pela sua proposta de compreensibilidade, denzounsirdecisivo avanco em
direcdo a estética Realista. Esta compreensibdidadesultado da adaptacdo de Santoro a
uma linguagem harmonica radicalmente diferenteugaete utilizava na década de 40.

A suposta simplicidade desta peca em nenhum monsggndica banalidade. Se a
obsessiva repeticdo do motivo basico deriva de dasacélulas ritmicas mais 6ébvias do
vocabulario musical nacional, é preciso compreendgue poucas pesquisas
metodologicamente adequadas efetivamente existidnme snusica brasileira naquela época.
Era preciso inventar uma nova forma, sem modelogye fosse capaz de, ndo somente
aprofundar as conquistas das primeiras geracOaenadistas brasileiras, mas, sobretudo,
permitir uma associacdo com 0 que se supunha seiséca folclorica e popular. Nesta
Sonata, Santoro tenta atingir esta meta sem s@régrale nenhuma cancdo ou tema de
origem popular. A criacao € sobre temas origiraigle aponta para uma ousada incursao na
segunda etapa do nacionalismo brasileiro, o “semticmnacional” de acordo com Mario de
Andrade.

A tabela 01 na pagina seguinte apresenta a fornaadgPaulistana n° 7
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Sonata n° 3 (1955)

Trata-se da quarta Sonata para Piano do compogd® além dé&onata n° le da
Sonata n°® Aa década de 40, existeSanata 1942A Sonata n° 3dedicada a Jeannette e
Heitor Alimonda, representa sua primeira tentatieata forma em mais de um movimento
para piano de adequacédo de sua nova estética. eki@xga daPaulistana n° 7certamente
serviu como modelo, porém um grande hiato entre gdale ser nitidamente observado. As
diferencas entre d@erceira Sonatae aPaulistana n° 7sdao muito maiores do que entre a
Terceira Sonata e a Quarta Sonadasomecar pela utilizacdo mais sistemética do crcmeati
e da superposicdo de modos/tons. Este processoité mais frequente e levado a
consequUéncias mais drasticas Texceira Sonataao passo que nRaulistana n° 7ele é
apenas abordado perifericamente.

Em trés movimentos, @erceira Sonatando escapa totalmente do plano formal da
Sonata Classica: um primeiro movimento em forma a&gn novamente com uma
Reexposicdo abreviada, um segundo movimento Lertimi@ e um Terceiro Movimento
enérgico, ritmicamente forte e similar a ufracatta

O primeiro movimento, seguindo os moldes tradi@isrda forma Sonata, divide-se
em Exposicdo (compassos 1 — 105), Desenvolvimamimgassos 33 — 119), Reexposicao
(compassos 120 — 129), Desenvolvimento Terminab@a(dos dois ultimos abrangendo os
compassos 130 — 194). A alternancia entre colegéssce ser o ponto chave da primeira

exposicdo tematica, esta oposi¢ao se da entrelas teancas e teclas pretas (exemplo 12):

Corapassa 1 Corrpasso 6 Corapasso 9 Compasso 10 Compasso 11
IJ:J L1l|1IU| $ L s b!)bi
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As cores representam o contraste entre as teclas brancas e as pretas

Exemplo musical 12 Sonata n® 3oposicdo entre as teclas brancas e pretas.
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e entre colegcOes Pentatbnicas (exemplo 13):

Pentatdirica Fentattinica Pentatdnica Pentatinica Pentatémica Incorapleta
Compassa 7 Compasso 8 Corpasso 9 Compasso 10
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As cores represemtam os conjuntos pentatonicos em teclas brancas e pretas

Exemplo musical 13.Sonata n° 3 oposicao entre as teclas brancas e pretas e coles pentatbnicas

na Estrutura expositiva.

O motivo ritmico gerador das frases iniciais € uradante do retrogrado da célula
colcheia pontuada-colcheia pontuada-colcheia, @tzando uma divisdo em grupos de 2+3+3
eventualmente deslocada pelo compositor através attisulacbes e alteragbes no

posicionamento no compasso (exemplo 14).

Motrro

Ilotivo retrégrade

JJ

Iotive dindido
irpPrrp

Exemplo musical 14 Sonata n® 3génese do motivo principal.

A Exposicao se divide em trés Secdes: Estruturasitiya A (compassos 1 — 10),
Transicdo (compassos 11 — 17) e Estrutura expasiBv (compassos 18 — 32). A
predominancia de formacdes cordais néo triadicadimBamente chama a atencdo neste
movimento. Quando as formacdes triadicas ocorrerase) que invariavelmente elas estéo
superpostas. Essencialmente, as quartas que déwani movimento em unissono (como na

Paulistana n°® Y sdo as formacgdes mais frequentes. Se a Estrexpsitiva A apresenta o
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tema principal e os motivos geradores, a Transsgdocupa de, em um pequeno espago de
tempo, liquida-los. Ela o faz através da repetgggiienciada de um acorde de quartas. Estes
estdo superpostos a intervalos de Tritono queesmiver em uma quinta justa dfermata
(compasso 17), finalizam a Transicdo (quase umacdig). Sendo fundamentalmente
composta por colecbes Pentatonicas, a Estruturasigx@ A e a Transicdo ndo fixam
nenhuma tonalidade especifica, porém gravitam &@sinte no pélo de Mi

A Estrutura expositiva B inicia-se com uma textque sobrepde o acorde de quartas
justas, agora em PA a melodia principal, expressa no baixo e centrada R&
Jonico/Mixolidio. Oscilando entre poélos tonais idists, ela apenas aprofunda a instabilidade
tonal, fazendo com que cada modulacdo coincidaaoepeticdo de cada frase. A Estrutura
termina com uma rarefacéo da textura retornangmBoMi® (compasso 31).

O Desenvolvimento (compassos 33 — 119) pode sédidiivem quatro secfes: D1
(compassos 33 — 45), D2 (compassos 46 — 89), D@p@ssos 90 — 106) e Retransi¢cao
(compassos 107 — 119). Com superposicdo de notdamispeom acordes em quartas e
triadicos, Santoro obscurece o sentido tonal lacando ambigilidades tonais. O motivo
principal é re-elaborado e mesclado com outros e&los presentes na Exposicado para ser
tratado em sequéncias, cujo agrupamento € o oripgnia a delimitacdo destas secfes na
analise. Acordes pontuam os finais destas seqi®neissdo geralmente resultantes da
superposicao de estruturas cordais sem funcao éspakifica. A Retransicao faz retornar a
colecdo Pentatonica.

A Reexposicéao reprisa o centro tonal mais defimid@eca, a Estrutura expositiva B
em R& Jonico/Mixolidio, porém s6 permanecendo estaweloainicio do Desenvolvimento
terminal. N&o existe uma repeticdo formal da Esteutexpositiva A, o que pode ser
comparado ao procedimento utilizadoReulistana n°® 7Nesta, a Reexposicao, ao contrario,
era da Estrutura expositiva A, porém em ambos @®scaa Reexposicdo é abreviada
provavelmente devido a grande ocorréncia do motprincipal de A durante o
Desenvolvimento.

O Desenvolvimento Terminal (compassos 130 — 18Haeh os incisos do motivo principal

em ordem invertida (exemplo 15), e confere trar&paa a este procedimento por utilizar
uma textura com uma Unica linha principal, acompdahou por acordes ou por intervalos
majoritariamente de sétimas. Novamente a tonalidaddscurecida pela superposicdo de

estruturas cordais de formacao frequentementeajuart
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Exemplo musical 15Sonata n® 3fragmento do Desenvolvimento Terminal.

A Coda remete a textura da Transi¢do sobreponduesale quartas (agora com as
quartas aumentadas e nao justas) a acordes decBwrmasta (varios intervalos). Pode-se
pensar aqui em uma versao mais densa e dissoraiitamkicdo. O acorde final é a colecdo
Pentatdnica do Mj a mesma que inicia a peca, supondo entdo umadeiiwnal ou pelo
menos de pélo neste movimento.

O Segundo Movimento inicia com a progressiva sugm¢ao de texturas. Primeiro o
acompanhamento com a figura colcheia pontuada-@alg@ontuada-colcheia, depois o baixo,
uma linha complementar em pedal e, finalmente, nalimeldodica no registro grave.
Essencialmente diatonico emRéixolidio, este tema € lirico oferece forte costead carga
dramatica do primeiro movimento, mas ao mesmo tempa@assemelha ao tema da Estrutura

Expositiva B do movimento anterior (exemplo 16).

Exemplo musical 16 Sonata n® 3superposicdo de planos no segundo movimento conspas 6-10.
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A forma deste movimento tanto pode ser express@fBiA’ acrescida de uma Coda,
como por A/A’/A” com Coda, devido a presenca dosme material b4sico nas Secdes A
(compassos 1 — 10) e B (compassos 11 — 30). Ait@r8ecéo se estende de 31 — 35 e a Coda
de 36 — 48. A Secao B apresenta uma textura naamisgarente e processa a modulacao para o
centro Mi. A modulacdo por Terca € um procedimdmstante freqiente nesta fase de
Santoro, como pode ser observaddPaalistana n°® 72 no movimento anterior desta Sonata.
A propria reprise de A se da neste centro tona),(Mtornando o movimento para®Renas
na Coda, que, calmamente, conclui 0 movimento comaocorde de quintas justas que em
nada altera o sentido tonal deste movimento, semste, muito mais claro que o primeiro
movimento.

O Terceiro Movimento € novamente uma forma tern&figA’ (A compassos 1 - 48,

B compassos 49 - 62, A’ compassos 63 - 81 e Coapassos 82 - 134), onde a superposicao
progressiva de texturas marca o0 gesto inicial detata. A ambientacdo de ambiguidade
tonal novamente surge principalmente pela utiliaag@ uma figura enostinatq ritmada a
maneira de um batuque que ndo define nenhuma dadalidevido ao seu cromatismo. A
textura € adensada até culminar com a superpoggam motivo de duracéo de 11 colcheias
no compasso 15 (o que o faz constantemente secdesteetricamente em um compasso
ternério) em acordes de quartas e segundas e firanta na colecdo Pentatbnica de. M
figura ritmica em stinatoprossegue e ambas modulam por semitom ascendentenpasso
31. Uma repeticao deste tema em valores reduziglasnpetade marca o fim da Secéo A. Na
secado B NMeng novamente o centro tonal surge enf.R@ artificio de superposicao de
texturas mais uma vez ocorre, agora com a son@idadim recitativo no agudo, apoiado por
acordes em gquartas e quintas no registro médiceg@vmotivo principal € o de colcheia
pontuada-colcheia pontuada-colcheia (exemplo 17).

O retorno doostinatoinicial no compasso 63 com a indicacdoTaégnpo Iretomaa
ambiguidade tonal. Porém, esta ambiglidade durpdéoco quanto essa abreviada reprise de
A, ou seja, apenas até o compasso 72. A Colecddndia em DO passa a ser 0 ponto
referencial daqui até o compasso 94. Essa Codaaéenibicdo de virtuosismo com acordes
fortes atacados ritmicamente e escalas descendemtescordes alternados entre as méaos.
Mais uma repeticdo dostinato inicial no compasso 112, agora se rarefazendondose
liquidada por supressdo das cromas, conduz parasto dinal herdico, uma escala
descendente em acordes alternadolf @m direcdo a oitava dé effff, finalizando o

movimento e a obra com bravura, como podemos pergao exemplo 18.
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Exemplo musical 17 Sonata n°® 37inicio da Secéo B, compassos 49-56.

As tabelas 02, 03 e 04 esquematizam as formassgeéoai trés movimentos desta

Sonata.

Tabela 02. Quadro geral do 1° movimento d&onata n° 3.

Exposicédo Desenvolvimento Reexposicéo Desenvolviment Coda
Terminal
1-10 11-17 18-32 33t 46- | 90- 107-119 120-129 130-182 183-
45 | 89 | 106 194
Estrutura | Transicdo| Estrutura| D1 | D2 | D3 | Retransicéad Estrutura
expositiva expositiva expositiva B
A B
Tabela 03. Quadro geral do 2° movimento d&onata n° 3.
Secéo A Secéo B ou A’ Retransi¢ao Secéo A’ ou Af Coda
1-10 11-25 26-30 31-34 35-48
Centro Tonal: R& | Centro Tonal: R& Mi Maior Mi Maior — Mi Centro Tonal: Rg
Mixolidio Mixolidio — Mi Lidio Mixolidio
Maior
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Tabela 04. Quadro geral do 3° movimento d&onata n°® 3

Secdo A Secdo A’ Secdo B Secdo A” Coda
1-14 15-48 49-62 63-81 82-134
Conjuntos Pentatbnica de Textura Coral + Conjuntos Diatonismo/Passagem
8-16%/9-10 Mi P/Mi sobreposicdo de |  8-21/8-14/7-25 Cromatica.
planos sonoros Afirmagao do centro
(Modal) Tonal D6 com
passagem virtuosisticd
- poco . - = = A - - - - poco
— = - - = T - = -
>+ —J N5 TP — 5§ Sbp
I b -. | #. o Fd Fal "' L4 E i# Fid I L
S— ' Frp —
- Il i H‘
- - 1%
SREaPSS2=Fs
7, 8 = # = = ¥ L3 7 =
g 4 ’ 8i. - at_ i 4 o i<
dim. . _ e sempre a tempo (non rit.)
- a1

Exemplo musical 18 Sonata n® 3compassos finais (122-134).

Ermelinda Paz, em seu compéndio sobre as estrutuwdais na musica folclérica

brasileira, identifica entre as escalas frequentéenencontradas na mausica brasileira as

% Nomenclatura de Allen Forte.
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pentatbnicas e as incompletas de seis sons. Aaglo deste tipo de escala obviamente ndo é
restrita a musica nem ao populario nacional, seestas escalas, inclusive na mdusica
brasileira, de origem africana. Contudo, a asséoiagtmo-modo escalar resultante nesta
Sonata é eficiente em criar udmagem Musicatonvincentemente brasileira sem lancar mao
de temas apropriados. Este parece ser um tracami@rdo estilo composicional de Santoro,
evitar a citagéo, a apropriagdo de material nagirai. Como consequéncia, temos nesta obra
um aprofundamento do jA mencionado “sentimentoonati com fortes indicios de um
interessante amadurecimento do estilo nacionalistaompositor. Esta segunda afirmacéo
pode ser sustentada pelo fato de que ele elegelcoms#rucdo ritmica muito mais refinada
do que naPaulistana n° 7fora a utilizagdo e elaboracdo de um vocabuldimndnico mais
ousado.

Outra importante questéo € a utilizacdo do cont@aditivo nesta sonata. Sendo uma
obra em varios movimentos, a carga dramatica dogim n&do implica necessariamente em
ter um final “positivo”. Este final parece ser aatiatravés de uma progressiva constru¢cao no
decorrer dos trés movimentos. A prépria conduca@otdaalidades ao longo da obra parece
transformar o terceiro movimento em uma sintesiétiia dos dois primeiros. RiR€ e no
terceiro este mesmo caminho novamente percorrisiegaido pelo D6. Seria o D6 entéo, o
contetdo positivo, a afirmacéo tanto pelo valotdmiso (pela tradicdo da retéri€a)como

pelo valor contextual de superacao das duas t@uglem um passo a frente, o progresso.
Sonata n°® 4 (1957)

Com o subtitulo “Fantasia”, j& de inicio, Santoremgnstra sua intencdo de
experimentar no aspecto formal. Visto que as Senatderiores desta fase aderiram a
modelos tradicionais sem grandes alteracOes, talgez Santoro estivesse disposto a tentar

sair do terreno seguro para testar o seu domiia dleaguagem na escrita pianistica. Datada

67 £ extremamente interessante transcrever aqui margreensdo do sentido atribuido a tonalidade de D6
Maior a traducdo de MATTHESON, Johaidas Neu-Er6ffnete Orchestrelamburg, Benjamin Schiller,1713
(cap.ll, paragrafos 7 a 24) realizada pela DraehtelJank: D6 maior, o quinto tom (J6nico), tem guraidade
bastanteude e atreviddimpertinente n.a.), mas presta-se muito bem aagdes de regozijo, nas quais a alegria
flui naturalmente; no entanto, um compositor halsieé escolher bem os instrumentos que acompantaia, p
transfoma-la em uma tonalidade charmosa, e atéausér casos que expressam ternura. Kircher atitileyi-
entre outras:Vagum que quer dizecheio de rodeiasSeth. Calv. Exerc. 3.p.84onicus olim amatoriis dicatus,

& propter ea lascivus dicebatur. Hodie bellici catagionibus adhibetur, Suspicari posumus, modumm ge
Jonicum apellamus, olim Phrygium dictum, & contrauisch O modo Jénico antigamente era dedicado as
coisas do amor, e por isso era considerado exulieran voluntarioso; hoje em dia serve para estimula
exército (com trombetas, timpanos, oboés, etcmhakeira que nos leva a desconfiar que o que haeneimos

de Jonico pode ter sido antes o modo Frigio, e-varsa.
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de 1957 e dedicada ao pianista Jacques Klein;deatde uma obra de peso, resultado do
amadurecimento do estilo nacionalista, mas quejgsor mesmo, ja aponta para uma nova
fase do compositor, a de retorno ao atonalismosgqueiciara na década de 60.

Em trés movimentos contrastantes, assim como argeaessora (que provavelmente
era um modelo vivo para Santoro), tem um movimesto forma sonata (com algumas
concessdes), um movimento lento e um terceiro mavimma maneira de umioccataou
Moto perpetuocom uma secdo lirica na sua parte central. Apesassuh superficial
similaridade com a sonata anterioiQaarta Sonatgpode ser compreendida como uma obra
composta em duas partes. A primeira, a “Fantasi@iriamente dita, € uma forma que opera
analogamente a forma sonata. A segunda parte worssti do segundo e do terceiro
movimento que utilizam de um dos raros casos depapcao na obra de Santoro, a citacdo
da cancéo folclérica Teresinha de Jesus.

O Primeiro Movimento tem como caracteristica lon§ag6es de desenvolvimento e
desenvolvimento terminal. A forma pode ser divideta quatro Sec¢des sucedidas de uma
Coda. Estas Secbes sao apenas similares as edesnteaforma sonata tradicional, diferindo
bastante do plano tradicional por ndo conter pocdoenciais claramente articulados e pelas
ambiguidades funcionais que apresentam, possitabtaiversas interpretacdes da forma. Em
linhas gerais, podemos descrever estas Secdes Eoimuosicdo (compassos 1 — 105),
Desenvolvimento (compassos 106 - 184), Reexposi@mpassos 185 - 207),
Desenvolvimento terminal (compassos 208 — 231)dacompassos 225 — 240).

A Exposicéo consiste em uma Estrutura expositivaeralo A1 (compassos 1 — 16) e
A2 (compassos 17 -46), uma Transicao (compassaes &%) e uma Estrutura expositiva B
(compassos 90 — 105). A primeira Estrutura exp@sitontém duas idéias, A1 que utiliza a
mesma célula ritmica ddonata n® & que aqui também é apresentada em unissonogaeA2
se desenvolve com duas células ritmicas: colcheguida de duas semicolcheias e
semicolcheia-colcheia-semicolcheia, esta amplamemésente naPaulistana n° 7.0
detalhamento esté representado nos exemplos 19 e 20
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Exemplo musical 19.Sonata n°® 4 células ritmicas presentes na Estrutura expositiv A2,

compassos 18-22.
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As similaridades motivicas e de contorno mel6diecAd com a Estrutura expositiva
B é um dos fatores que geram a ambigilidade nestermioto, pois no seu desenrolar, as
elaboracdes destes dois temas se confundem néelestndo claramente fronteiras entre as
idéias tematicas que Santoro realmente utilizaxén@lo 20 oferece um extrato destas duas
Estruturas onde, no detalhe, podemos observarnuderte as similaridades de contorno
melodico (essencialmente pelas frequientes notasidap) e de ritmo (motivo basico).

Do ponto de vista harmonico, as constru¢cdes dogl@sos/ariam muito mais do que
nas obras anteriores, 0 que acarreta em uma mianeza na identificacdo dos centros tonais,
obscurecidos por procedimentos de superposicaoodesre tonalidades e por utilizagdo de
intervalos livres como acompanhamento. Este movione&o estabelece um esquema tonal
proximo da forma Sonata tradicional, pois se inem@modulacdes que se processam atraves

da utilizac&o sistematica de sequiéncias.

A2 compassos 23-27
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Exemplo musical 20Sonata n° 4 Estruturas expositivas A2 e B.

O Desenvolvimento pode ser dividido em quatro stiise D1 (compassos 114 —
122), D2 (compassos 123 — 145), D3 (compassos 146/G} e uma estrutura com
ambiguidade funcional que opera tanto como Refgaosicomo Reexposicdo de A

(compassos 171 — 184). O Desenvolvimento, assino @apdaSonata n° 3utiliza os mesmos
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elementos da Exposicdo, apresentando-os em grasedggncias com uma vertiginosa
oscilacdo tonal (exemplo 21). O centro tonal paregeca se estabelecer definitivamente, o
gue € mais peculiar em se tratando de um movinentque 0s centros nao sao estabelecidos
com clareza nas Estruturas expositivas. O exemplpe2mite a visualizacdo de uma das

estruturas que serve como suporte para o processegdenciacao.
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Exemplo musical 21 Sonata n° 4fragmento do Desenvolvimento, compassos 45-54.

A Reexposicao (compassos 185 — 207) trata someniewha B, que logo sofre uma
nova elaboracdo em forma de transicao para o Delseémento terminal. Também ambiguo,
por comportar tanto o trabalho com a Estrutura sxipa A1 como A2, em uma outra
interpretacdo, poderia ser considerado uma partRegaposicao que, na ordem observada,
seria inversa (B — A2 — Al). Este Desenvolvimengoniinal se estende dos compassos 208
até 231, onde se inicia a Coda (exemplo 22, coropd@32 — 240). A Coda reitera o gesto de
abertura com a mesma textura em unissono condugordaproximacao de graus conjuntos a

um acorde de Mi com quarta justa.
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Exemplo musical 22 Sonata n° 4 fragmento do Desenvolvimento terminal compassod 2-224.

O segundo movimento emoldura uma parafrase da cdrgg@zinha de Jesusomo
parte central de uma forma ternéria com Introdug@ade-se dividi-lo em: Introducdo
(compassos 1-14, exemplo 23), Secdo A (compasseBh Secdo B (compassos 24 — 36),
Secao A’ (compassos 37 — 45) e Coda (compassogl8p A Introducéo oferece uastinato
em arpejos ascendentes quase que integralmenieniocem Mi. Esta forte sugestdo de
centro é afirmada por uma habil oscilagéo entre b Mixolidio e o MP Eélio na linha
melddica que, essencialmente, progride por graogictms descendentes e com um motivo
impregnado de sincopes de semicolcheia-colcheigskimeia. Apds uma insistente
repeticdo deste centro por onze compassos, ossbadmecam a mover-se preparando a
chegada da Secdo A. Nesta Secdo, composta derdsas fle trés compassos cada ha um
retorno ao centro Micom um claro delineamento dos motivos de acompaehiante cada

frase.
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Exemplo musical 23 Sonata n® 4 compassos iniciais (1-4).
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Essencialmente, a textura é de melodia e acompamtanthomofbnica), o que se
torna o principal elemento de contraste entre gée3eA e B. Na Secéo B surge pela primeira
vez a parafrase de um trecho da melodia folclofieeezinha de Jesugksta parafrase €
estruturada de forma que a associacdo seja clarmedivel, porém, ndo do inicio da
cangdo, e sim, de um fragmento intermediario dela.

Mesmo ndo sendo uma textura especificamente pwm&Edros dobramentos e a
harmonizacdo geram um adensamento no nivel da h@hddica. O centro tonal é bastante
claro em Sol menor. Uma breve repeticéo literalSeégdo A conduz a pequena Coda que
calmamente, sem introduzir nenhuma nova idéia,lagbnanovimento com um unissono de
Mi®, reiterando o centro basico. Vale a pena notas m@ia vez a predilecédo de Santoro, no
movimento mais tonalmente estruturado da Sonat&gs peontrastes oferecidos pelas
modulacdes por Terca, neste caso a Terca ascer(@su#o A em MiMi e Secdo B em
Sol).

O Terceiro e ultimo movimento inicia com um ritmieéegico em unissono no grave
que rapidamente se adensa em acordes. Estes apmrgesssivamente apresentam a colecéo
diatbnica das teclas brancas, o que gera um ctnt@sn o cromatico dos primeiros
compassos. Ao tornarem-se segundo plano no comgseobrepbem-se a uma frase
nitidamente construida sobre o contorno melédicdatezinha de Jesus. Esse trecho que vai
dos compassos 1 ao 25 pode ser compreendido ctmroducdo a uma simples forma A, B,
A’. E caracteristica de Santoro nas duas Sonata€sienovimentos da década de 50 utilizar
uma forma bastante simples nos movimentos finaigorAa pode ser interpretada entéo
como: Introducédo (compassos 1- 25), Secéo A (caopaddb — 62), Secao B (compassos 63
— 102), Secdo Al (compassos 103 — 156) e Coda @ssop 157 — 173). A Secédo A
essencialmente oferece repeticdes do fragmentoedezinha de Jesus (sempre no registro
grave conostinatossobrepostos) sob diversas formas de ritmo e &@&a. Destacadamente,
nos compassos 28 — 53, observa-se a articulagcdegatoem oposicédo &tacatto A Secao
intermediaria (B) também apresenta similaridades aalaTerceira Sonataentretanto, aqui,
Santoro utiliza mais recursos técnicos obtendo maiiersidade. A célula ritmica colcheia
pontuada-colcheia pontuada-colcheia, por exemptdre spermutacdo transformando-se
frequentemente em colcheia pontuada-colcheia-calgmntuada (exemplo 24).
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Exemplo musical 24 Sonata n°® 4 Se¢&o B do movimento final, compassos 80-84.

Do compasso 60 até o compasso 80 o contorno melddic alusdo a melodia

Terezinha de Jesus, porém com 0s papéis invertisloselacdo a Secdo A (melodia com o

motivo e baixo com acompanhamento). Uma nova mgpetdo contrastéegatdStacatto

com o fragmento melddico da cancdo determina dglisrao da Secdo A’ com A. Pequenas

Cadenzasom arpejos ascendentes de bravura intermedeiaepescdes destes fragmentos,

antecipando o clima da Coda que, assim comderaeira Sonatareitera o motivo de

abertura e conclui com acordes descendentes ngioaiiatbnica das teclas brancas até o D6

grave em unissono (exemplo 25).

Exemplo musical 25Sonata n® 4 compassos finais (162-172).

womaoniery IS (f Sofia) Baigki
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Os arrojados recursos harmonicos de politonalipatieiodalidade presentes nesta
Sonata, em particular no primeiro movimento, al@anutlizacdo de acordes de construcéo
nao triadica, certamente apontam para uma metaseorfo estilo de Santoro. Esse tipo de
linguagem parece por demais subjetivo em sua d@as@rara a estética do Realismo
Socialista. Nao obstante, Santoro atinge com emtat§ um alto grau de refinamento da sua
linguagem nacionalista construindo uma obra quanasmo tempo, contempla o contetdo
positivo esperado, uma forte carga draméatica eesgpra, a apropriacéo do elemento popular
e um idioma inovador, reconstruindo o nacionalissmgua maneira. As tabelas 05, 06 e 07
esquematizam as formas dos movimentos desta Sonata.

Compreendidas como um recorte da fase naciongisttundamente influenciada
pelas convic¢des ideoldgicas do compositor, as tisas analisadas permitem uma
construtiva discusséao através de uma abordagenehéutica de seus significados implicitos
e como eles foram se estabelecendo e se constramndngo deste itinerario percorrido. Essa
discusséo se dard na sec¢do Janelas abertas, orefrie®s estilisticos e suas reiteracdes ao
longo de cada obra e no conjunto servirdo de pdatpartida para se estabelecer um léxico
de significados possiveis, articulados atravésahzaito deintonazia Trata-se de obras que
se motivam por fatores externos definidopriori, como a necessidade de positividade do
conteudo, a obrigatoriedade de compreensibilidade emprego de material de origem
popular, esta ultima, condic&o implicadora de ustétiea nacionalista.

A aderéncia aos processos de elaboracéo tradisicoaio modulacfes, sequéncias,
articulacdo clara de frases, priorizando a utiipagle estruturas fraseoldgicas tipicas da
musica tonal como periodos e sentencas conferembis uma comunicabilidade néo
tornando-as herméticas, demasiadamente subjeti@asassivamente inovadoras. Santoro
parece estar conseguindo recriar um nacionalismsuaa maneira, bastante individual e
diferente se comparado a outros compositores dgesagdo como Guarnieri e Guerra-Peixe.
Paradoxalmente, seus avancos trilham um caminharttasdistinto do que se produzia na
URSS sob a égide do Realismo Socialista, 0 quengpmraensivel, visto que ndo existia
nenhum érgéo ou entidade reguladora no Brasil gue die perto se assemelhasse ao Partido
manifestado mediante a Associacdo dos composit@egnico juiz de Santoro era ele
préprio, o que permitiu que sua criatividade trensiesse os padrbes Realistas produzindo
uma nova linguagem que apenas no discurso erasegpativa do Realismo Socialista. Por
muito menos, compositores como Shostakovitch, Kaislly e Prokofieff foram fortemente

acusados de Formalismo.
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Tabela 06. Quadro geral do 2° movimento d&onata n° 4.

Introducéo A B A CODA
1-14 15-23 24-36 37-45 46-48
Utiliza a melodia | Exatamente iguaig
folclérica aos compassos 15-
Terezinha de 23, exceto pelos
Jesus primeiros 3
compassos

escritos uma
oitava acima

Tabela 07. Quadro geral do 3° movimento d&onata n° 4

Introducéo A B A’ Coda
1-25 26-62 63-102 103-156 157-173
Motivo em Fragmento de Figura de graus | Variante da Secdo Repeticdo do
Ostinatosobre L4, Terezinha de conjuntos A com motivo em
L& e Sol Jesuso baixo descendentes caracteristica | Ostinatosobre La,
oposto a figura em sincopados em principal a L& e Sol
ostinato textura coral. utilizacdo do
fragmento de
Terezinha de
Jesuso baixo

Janelas Abertas

Nas obras eleitas para este trabalho podemos abbsem grande numero de
possibilidades de “abertura de janelas hermen&ltiPara associar a selecdo de janelas que
pretendemos abrir, um numero reduzido, mas quesepi@am situacbes emblematicas, é
oportuno retornarmos aos fundamentos conceituamutiilos anteriormente daetonaziae
Imagem Musical

A primeira categoria déntonaziaspropfe associacdes perceptiveis instantéaneas e
diretas associadas ao fendbmeno representado, comormos melddicos e repeticdes
ritmicas. Na segunda categoria ressalta-se a ag8occom outras artes como principios
programaticos, epigrafesmottos etc. Sao associacdes indiretas com o fenémeno
representando um grau maior de abstracdo em retxdepresentado. A terceira e Ultima
categoria atinge um nivel ainda maior de abstraggmtencial metaforico, pois trata de
associa¢gfes mais distantes e indiretas ao fenér@amgdes folcléricas e ambientacfes tonais
e ou modais, além de recursos estilisticos quetesma outras eras ou lugares ou, ainda,
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capazes de estimular recordagfes de eventos ountusiestdricos de relevancia para uma
determinada sociedade.

Ao discutir alntonazia nas Sonatas da Fase nacionalista de Santoro nfodse
esquecer que este conceito se originou no seimante de musicologos soviéticos que
acreditava que a semantica da linguagem musicainéesséncia, associativa e simbdlica e
nao ilustrativa. Para eles, o conteddo musical rilevepresentar a idéia de uma imagem e
nao a imagem em si, assimilando as limita¢des silptidades da linguagem e excluindo as
tendéncias concretistas, tratando-se essencialmemetaforas musicais.

Para a abertura das janelas foram eleitas seistedsticas que se apresentam de
forma constante nas obras de Santoro deste perfodeiteracdo destas caracteristicas
viabiliza a possibilidade de interpretacdo e sigagdo de acordo com Kramer através da
repeticdo, o que Ihes atribui um significado espetigno de ser interpretado.

Sao as seguintes caracteristicas as selecionadaea @ascussao:

1) A repeticdo do motivo ritmico de Semicolcheia-CelehSemicolcheia e suas
variantes.

2) A utilizacao do génerdocattacomo movimento final das Sonatas.

3) A utilizacao recorrente nas trés obras da textarsothreposicéo de planos.

4) A utilizacdo do afirmativo da tonalidade (referénd¢onal) em DO nas trés obras,
independentemente do centro tonal elegido coma@inic

5) A utilizacdo dos Modos de forma analoga a utilizadanusica folclérica brasileira.

6) A enunciacdo do tema principal em textura homotnéfor¢cada pelo unissono.

A repeticdo do motivo ritmico de Semicolcheia-CadaSemicolcheia e suas variantes.

Impregnando &aulistana n® te uma forma notavel, este ritmo e suas variants
proximas (como por aumento na razdo 2 ou ampliagicincope) também é utilizado
extensivamente n&onatas n° @ n° 4 Uma sensivel mudanga pode ser percebida de acordo
com o amadurecimento do estilo nacionalista decBane ndaulistana n° #sta figura é a
representacdo do nacional no parametro ritmico,Soastas n® 2 n°® 4 a sua presenca €
equilibrada com outros motivos gerando uma maioiedlade ritmica. Santoro, entretanto,
ndo abandona esta figura com o amadurecimentoulesséo, fato demonstrado através da
sua também extensiva utilizacdo no terceiro movimeata Sonata n° 3e no segundo

movimento déBonata n° 4
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A Imagem Musicaberivada da primeira categoria bigdonaziasé evidente. Trata-se
de uma proposta de representacao nacional, aitedalgapelo compositor quase no momento
de inauguracédo de seu estilo. A partir de umaa@uda pouco aproveitada, mas ja presente
na Paulistana n® 7 —a colcheiapontuada-colcheia pontuada-colcheia — Santoro obtém
diversas variantes. Uma delas, a mais importante, Material tematico principal dos
primeiros movimentos daSonatas n°® & n® 4 A retrogradacdo desta célula e sua parcial

divisdo propicia a construcédo do motivo ritmicorapéficado no exemplo 26.
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Exemplo musical 26. Variantes da célula ritmica coheia pontuada-colcheia pontuada-colcheia.

Portanto, como pode ser observado no exemplofigsta € o motivo principal do
primeiro movimento daSonata n°® 3e um dos principais motivos utilizados no
Desenvolvimento do primeiro movimento 8anata n° 4

A variacdo imposta ao motivo original através dacpsso de retrogradacao e divisdo
ritmica mostrado no exemplo 26 ja representa intmmaziade categoria superior a simples
utilizagdo do motivo. E, sem ddvida, uma férmuteni¢a mais distante da mera apropriagéo
de um elemento ritmico caracteristico da musicaileiea, tratando-se, portanto, de uma
assimilacdo do compositor do folclore, transmutandal como previa Mario de Andrade.

Os graficos 1 e 2 demonstram como Santoro trard#aum motivo ritmico
(considerando todas as suas variantes utilizadas) qutro de acordo com a cronologia das
obras analisadas. Os valores representam a pageemtde compassos em que 0 motivo ou

uma variante dele foi utilizado.
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Grafico 01. Utilizacdo da figura * * *
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Grafico 02. Utilizacédo da figura *- *- *
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Analisando os graficos 3, 4 e 5 podemos perceber temdéncia do compositor de
utilizar uma mescla maior dos motivos a®&rms32 e 42 Sonatase comparadasRaulistana

ne7.

%8 Vide gréfico para explanagéo dos motivos a e b.
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Grafico 03. Paulistana n°® 7. Utilizacdo dos motivog( * ** )eb( *- *-* ).
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Grafico 04. Sonata n° 3. Utilizacdo dos motives( * ** )eb( *- *-* ).
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Gréfico 05. Sonata n° 4. Utilizacdo dos motivos( * ** )eb( *- *-* ).
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Excetuando os extremos (3° movimentoSaenata n°® 2 2° movimento d&onata n°
4), os graficos demonstram nitidamente esta tendémadicador de um amadurecimento do
estilo, aliada a uma aquisicdo de um vocabulatimicd “brasileiro” mais rico e menos

epigonista, sem, como diria Mario de Andrade, abdadrasilidade.



114

A utilizagdo do género Tocatta como movimento firkls Sonatas.

Como foi observado, naSonatas para Piano n°s 3 eadestruturacdo formal vai se
tornando cada vez mais clara no decorrer dos monoseA semelhanca de carater, textura e
organizacdo formal entre os dois Ultimos movimed&ssas Sonata®s convida a abrir mais
esta “janela” e compreender o sentido de luta&id@acédo — o carater “positivo”.

Se naTerceira Sonata ritmo se assemelha a batucadaQuoarta o ritmo maquinal,
articulado em Semicolcheias, similarmente nos reraetimalntonaziaque, evidentemente,
aponta para a musica brasileira afirmando o cargeionalista imposto por Santoro através
dalmagem Musicaproposta. Cristina Nascimento (1998) em sua dess#0v sobre &onata
n°® 3 de Santoro apontou a utilizacdo marceira Sonatade 134 compassos de grande
intensidade ritmica remetendo esta repeticdo a lmagem Musicaldos antepassados
africanos e suas dancgas ritmicas. Aliado a estasitade, a utilizagdo da escala Pentatbnica
soma-se como mais unr@onaziareforcando a Imagem sugerida. Gandelman (199 )éam
havia notado n®uarta Sonataa mesma caracteristica Gecattapresente nderceira Sonata

A comparacao entre os primeiros compassos dasotiuas revela a similaridade entre
as texturas e o carater. Ambas utilizam o mesméstregdo instrumento além de néo
definirem claramente a tonalidade, devido a utiimade colecdes que privilegiam intervalos

dissonantes e néo diatonicos através de uma tdxtanafdnica (exemplos 27 e 28).

3
bl

i
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Exemplo musical 27 Sonata n® 3 Terceiro movimento, compassos 6-11.
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Exemplo musical 28 Sonata n°® 4 Terceiro movimento, compassos 1-6.

Nestes dois exemplos a energia ritmica é lateateliedmica € sempre em direcéo ao
ff, estabelecendo uma forca propulsora que impreggh@ @ movimento. Mesmo durante as
secles centrais, a forga ritmica ndo se extingiaéntente, sendo substituida por uma sutil,
mas ainda propulsora célula ritmica sincopada (pkes129 e 30).

Exemplo musical 29 Sonata n°® 3Terceiro movimento, compassos 49-56.
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Exemplo musical 30Sonata n°® 4 Terceiro movimento, compassos 85-95.

A utilizacdo deste género pode ser compreendidao c@roorporificacdo através da
metafora musical de uma luta, uma oposicao de dayg@ tera como vencedor o D6 maior,
centro tonal final em ambos os casos. O virtuosismpregado reforga, através da terceira
categoria ddntonazia(a mais abstrata), a brutalidade e emergéncia dett, condizente
com o sentido de carater positivo necessario adbdado Realismo Socialista.

Exemplos analogos a este ndo sao raros na fasmabsia de Santoro. Apesar de nao
contemplados neste trabalho, devido a delimitagiohjeto de pesquisa, podemos citar a
Sinfonia n° 7“Brasilia” (obra que ja foi objeto de pesquisarsobste mesmo assunto por
Sérgio Mendes) e Bocattapara Piano

A utilizacao recorrente nas trés obras da textura superposicao de planos.

A superposi¢cdo de planos sonoros (contraponto getosh é um recurso textural
amplamente utilizado por Santoro na sua escritaigiiaa da fase nacionalista. Narceira
Sonataa superposicdo de planos é a textura inicial dmurs#o movimento, porém um
exemplo mais emblematico deste procedimento podersmntrado nos compassos 46-52,
70-73, 172-179 e 183-191 do primeiro movimento Ifgxie 31).
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Exemplo musical 31. Sonata n° 3 primeiro movimento, sobreposicdo de planos sonosp

compassos 45-48.

Na Quarta Sonatae naPaulistana n° 7este procedimento € mais consistente e se
apropria dos mesmos recursos para a sua realifex@mplos 32 e 33). Nesses dois casos
podemos observar uma melhor conducao dos plancsitdesem um pentagrama de quatro
pautas, dividindo claramente os planos em dois aguup melddico e o harménico. A
caracteristica mais marcante é a utilizacdo de estratura modal como plano melddico e a
sua oposi¢cdo a uma estrutura de acordes quartaisdessonantes (exemplos 32, 33 e 34).
Este procedimento ocorre invariavelmente nestaodigfo nestas duas Sonatas, e pode ser
associado a superposicdo de planos exclusivamentiisn dos compassos iniciais do
segundo movimento deerceira Sonata

Na Terceira Sonatamais uma vez podemos encontrar este exato proeathnmo
terceiro movimento, compassos 57 - 60 (exemplo 8%).acordes, neste caso, ndo Sao
formacgbes quartais, mas sim, formacgdes dissondrtasordes com sétima que contém tanto
a Terca Maior da fundamental como a Menor (exergg)o

ifeno *

Wiie,

Exemplo musical 32. Sonata n° 4 primeiro movimento, sobreposicdo de planos soncsp

compassos 55-58.
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Exemplo musical 34.Sonata n°® 3terceiro movimento, sobreposicéo de planos son@ocompassos
57-60.

Uma analogia pode se fazer presente nesta situdg@do para Rachmaninoff,
Shostakovitch como para a muasica russa em gerdlyiagse a amplitude e duracéo da linha
melodica dmagem Musicatlo espaco geogréfico russo, imenso com suas avaisl estepes
e gigantesco territério. Da mesma forma, poderiaemésnder estes planos que abrangem um
grande registro do instrumento a imagem similaBdsil, pais igualmente dotado de grande
territdrio. Nao se pode esquecer a origem de Sandonazonense, filho de terras e riquezas
ainda ndo desbravadas e notavel extensédo tefitsiimbolo do nacionalismo ufanista
reinante na década de 50.

N&do fosse essa metafora musical o bastante, aieda elevante interpretar a
superposicdo modo sobre tom/dissonancia, que oespecificamente nesta ordem. Uma
possibilidade seria a compreensao através de urtddareeda divisdo do Brasil, Norte/Sul.
No Norte/Nordeste temos como grande icone da eultagional a musica, quase que
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essencialmente fundamentada nos modos, ao passo §udeste/Sul representa a parcela
mais industrializada do pais, oposi¢cdo que encaarsa demasiadamente acirrada no Brasil
na década de 50, visto que o pais ainda vivenaisvgrimordios de seu processo de
industrializacdo. A maior parcela da populacdo tamihabitava as regibes Sudeste e Sul,
areas de maior densidade demografica até mesndiasode hoje.

Metaforicamente, pode-se pensar em umagem Musicakonstruida pela reunido
destas duasintonazias (musica modal e acordes dissonantes em disposiitaoca
francamente brasileira) como a propria represeatagibgrafica da nacdo em construcao.
Norte representado pelo melédico, o modal, Sulesgrtado pelo harménico, populoso e
dissonante, simbolo dos centros urbanos fervilsanteauge ddreneside sua construgao
enguanto nacao jovem e promissora.

Apesar de nédo utilizadas neste trabalho, outragspeara piano de Santoro (e mesmo
de outros compositores como Villa-Lobos) utilizasteemesmo recurso, sempre com a

mesma ordem de superpositao

A utilizacdo do centro tonal D6 nas trés obras, emkendentemente do centro tonal eleito

como inicial.

Duas situacdes distintas se apresentanPaldistana n® 7o centro referencial tonal &
D6. Modalismo e tonalismo sdo procedimentos inegeatlinguagem harmoénica utilizada por
Santoro, fato que pode ser observado desde o maceca que — nas inflexdes cadenciais da
Exposicao — ja utilizam procedimentos tanto toraisio modais. Assim sendo, nada mais
natural do que a terminacdo da peca em DO afirmasti centro, visto que ele € o centro
referencial por exceléncia (exemplo 35).

No segundo caso, os @&nata n°® & daSonata n° 4o centro tonal inicial ndo é DO.
Especificamente, &erceira Sonataealiza um itinerario bastante interessante agdatos
seus trés movimentos, reproduzido em sintese moajthovimento. O primeiro movimento
esta centrado em Ko segundo nitidamente em "R@Mixolidio) e o terceiro refaz este
percurso iniciando com uma colecdo ambigua de semsdefinicdo tonal, transitando pelo

Mi® e R& para, finalmente, se estabelecer e concluir era Pértir da sua Coda.

% Dansas BrasileirasAlguns dosPreldiosdo primeiro caderno da edicdo SavBrevoe aTocatta todas
obras da década de 50.
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Exemplo musical 35Paulistana n® 7 compassos finais (196-204) afirmando o centro tahem D6.

A Quarta Sonatade forma menos clara, apresenta uma ambiguidadélbgo no seu
primeiro movimento, oscilando entre vérias possivieinalidades, nunca decididamente
estabelecidas, e concluindo em Mi. Seu segundo mentb, em contraste, estabelece uma
alternancia entre Mie Mi, e o terceiro movimento, da mesma forma queavimento
analogo d&onata n® 3conclui em DO.

Nesses dois movimentos observa-se uma forte telad@owirtuosismo e a exploracao
da técnica do intérprete (exemplos 36 e 37). Ac&eleentre esta escrita e 0s movimentos
corporais realizados pelo executante gera, no atopeiformance, uma imagem que
corporifica a luta e afirmacao proposta pelo dissunusical, mesmo em uma audi¢cdo sem a
presenca do elemento visual. Ainda, a resolucd®eémode sinalizar uma suposta vitéria do
proletario sobre as forcas reacionérias, hipéteseetycida o sentido do contetdo “positivo”

nessas obras de estética Realista Socialista.
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Exemplo musical 36.Sonata n° 3 compassos finais do terceiro movimento (130-134dfirmando o

centro tonal D6.

o
<4/l
Rt

Exemplo musical 37.Sonata n° 4 compassos finais do terceiro

centro tonal D6.

Kompeniert 1957 in Sofia Bulga:

movimento (162-17&jirmando o
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Antes do gesto final das duas Sonatas (exemplos 36) podemos observar uma
dltima afirmagéo dos temas iniciais dos terceirasimentos. Mais uma vez, temos a sintese
(que é, em suma, as propostas dos terceiros mowimeas duas obras) que, neste caso,
pode-se compreender como a propria sintese da inagan formal, “Sinfonista”, de
elaboracdo temética do “caos para a ordem”. Unegem Musicajue pode mais uma vez
reiterar todo o sentido de luta e vitéria presstgpne conteudo “positivo”.

A utilizacdo dos Modos de forma analoga a utilizada musica folclérica brasileira.

A Terceira Sonatee aPaulistana n° 7de Santoro rejeitam a primeira categoria de
Intonaziase suas associagdes imitativas fazendo uso aparsegdnda e da terceira categoria
sem, contudo, apropriar-se ou sugerir nenhuma naelfodciérica. Da mesma forma, na
Quarta Sonatatanto a segunda como a terceira categoria senfpgesentes.

O segundo movimento darceira Sonatanicia-se da seguinte forma (exemplo 38):

Aﬂtgin (Expresiva){ic ]
i P —— .

1 o

Exemplo musical 38. Compassos 1-8, segundo movimeda Sonata n° 3 para Piande Santoro.

A superposicdo de texturas estabeleceastmato que nos leva a uma pulsacdo (3
semicolcheias + 3 semicolcheias + 2 semicolchajas) apds algumas repeti¢cbes, dilui a
sensacéo de sincope. E uma divis&o ritmica caistitemente derivada da musica folclérica e

popular brasileira e amplamente utilizada que, en@sbvimento, ressoa ininterruptamente
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pelos primeiros 22 compassos. O apoio alternadquirgta justa R¥L&® e na quarta justa
Ré&/SoP se opde a um pedal do baixo enf Mjile, nos compassos 5 e 6, se soma a um outro
pedal em Si No compasso 6 inicia-se a linha melddica priraiparegistro grave que utiliza
todos os sons ReMi®, F4, Sdl, L& SP. O sétimo som desta escala aparece somente na
conclus&o (compasso 10) estabelecendo definitivengesonoridade de Rlixolidio.

Os elementos observados neste exemplo (Modo Migplidilizagdo de progressdes
harmoénicas simples e definidas dentro do modoteran@provisatorio e ritmica nitidamente
caracteristica) representam a utilizacdo de bmumaziada segunda categoria. Estéonazia
gera umdmagem Musicatjue nos remete a musica nacional, porém n&do deiraanimética,
através da simples imitacdo dos elementos foldérie@ sim, devido a re-eleboracéo e
assimilacéo (estilizacédo) dos elementos mais eaiattos.

Devido a similaridade entre as duas Sonatas o degmovimento d&uarta Sonata

merece ser comparado neste momento (exemplo 39):

Exemplo musical 39. Compassos 1-10, segundo movirteeda Sonata n° 4 para Piande Santoro.

Neste exemplo, 0 acompanhamento se apresenta aonsimples arpejo ascendente
(porém quase que exclusivamente sobre 8).MBe naTerceira Sonatao ambiente era

francamente diatbnico, neste movimento Santordailiom um cromatismo. Este cromatismo
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sera importante na parafrase que ele fara maisitadio Apassionato(compasso 24) da

melodia folcléricalerezinha de Jesiiexemplo 40).
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Exemplo musical 40. Segundo movimento ddonata n° 4 para Piande Santoro,Terezinha de

Jesus compassos 24-27.

Contudo, alguns elementos séo similares ao segmodonento dalerceira Sonata
ritmica (agora na linha melddica) sincopada estgbeldo uma pulsacdo assimétrica e
utilizacdo de uma melodia com caracteristicas dguogao e predominantemente diatonica.

A utilizacdo da melodiarerezinha de Jesué um caso da terceira categoria de
Intonazia Se 0os compassos iniciais deste movimento na@exgacitamente associativos da
musica brasileira como os daerceira Sonata a utilizacdo (mesmo que ornada por
dissonancias cromaticas) de uma das mais conhezadgdées do folclore nacional ndo falha
em denotar esta preocupacao de Santoro.

E importante ressaltar que a mera utilizacido dedies de uma determinada regido
ndo necessariamente atribui a aquela obra as ciaenecessarias para que ela seja sua
legitima representativa. Entretanto, podemos obsee os elementos nestas duas obras nao
se assemelham apenas no plano superficial, eldarsd@amentais na sua construcéo logica. A
guestdo que se coloca é de quanto o composit@afiEz de traduzir as premissas estéticas
que ele mesmo se prop6s a seguir em virtude dalsdamento ideoldgico. A apropriacao
literal do folclore, fato ndo muito comum em Saotananifesta-se de forma decisiva nesta
obra. Também no terceiro movimento, como ja exdioptio anteriormente, a cancao
Terezinha de Jesusapresentada como tema, o que torna a sua céitizeio um fato isolado,
mas sim um fator de integracdo na logica da Sonata.

No primeiro movimento dQuarta Sonatauma parte do tema principal (denominado
Estrutura expositiva A2 na analise) também ofenece contorno melddico tipicamente
folclérico, repeticdo de uma mesma altura seguelaida sequiéncia descendente de graus
conjuntos e construida diatonicamente sobre umalaesoodal. Ndo obstante, em sua

primeira aparicdo no compasso 17, ela € harmonizalauma seqiéncia ora ascendente, ora



125

descendente cromatica. Este tipo de harmonizagamrdrario da textura, ndo € freqiiente na
musica folclérica brasileira. Isso ndo invalidémeagem Musicapretendida, pois o objetivo
dalntonaziando é a da representacao literal, e sim da susisiay

Dois movimentos foram comparados devido ao sewiposimento analogo nas obras.
Sem possibilidade de analogia sob o aspecto da@duiegmal, aPaulistana n® & quase que
integralmente construida na ambientacdo modal.im@@dgem harménica mais clara, esta
ambientacao (aliada ao ritmo constante e repetitevam Unico motivo) nos coloca diante da
eminéncia de uma representacdo do brasileiro, doma, mesmo que ainda (no caso da
Paulistang de forma bastante rudimentar. lBfvagem Musicalque se cria a partir das
Intonaziasdestes trés exemplos é clara: Representacdo &0, Biea uma suposta identidade
nacional que, através dos elementos mais simplésetos (no caso d®aulistanae da

Quarta Sonatp proponham uma identificacdo com o ouvinte eraconalidade.
A enunciacgdo do tema principal em textura homoféaiceforcada pelo unissono.

A sexta e Ultima janela trata dos gestos inicias tés obras. Todas iniciam com uma
afirmacao de um dos motivos principais em unisgeremplos 41, 42 e 43). Mais do que um
simples recurso estilistico, esta similaridade dmrecompreendida, de acordo com Kramer,
como um tropo estrutural, devido ao uso recursigouth determinado procedimento ou
recurso. Uma comparacdo com outras obras de estiitar (neoclassicas/nacionalistas) de
outros compositores brasileiros como Camargo Gearf8onatas para Violino e Piano n° 3
e n° 4, Sonatina para Piano n°, Qésar Guerra-Peix&rio para Violino, Violoncelo e Piano
e Sonata para Violino e Piano nj 2, até mesmo, do proprio SantoBwmKata para Violino e
Piano n° 4 aponta para uma forte tendéncia a eleger essescecomo 0 gesto inicial de

obras de maior ambicao.

Allegro e Energico
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Exemplo musical 41 Paulistana n® 7 compassos iniciais (1-4).



126

a )

Al[egro energico _
e
Prane 5 P

S s

Exemplo musical 42 Sonata n® 3compassos iniciais (1-2).
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Exemplo musical 43 Sonata n® 4compassos iniciais (1-5).

Ao relembrar algumas das citacbes de Santoro j@sdrigas anteriormente neste
trabalho podemos fazer alguns recortes sugerindopassivel interpretacdo deste evento: “o
artista que marcha ao lado do povo” e “sentimentdstivos da massa no repouso entre o
bem estar e o trabalho”. Palavras como massa e mpmvoemetem a no¢cao de coletividade,
porém um tipo particular de coletividade: o praieta

Ainda neste momento da histéria, a década de B@yllaer apenas havia conseguido
alguns direitos na sua saga pela igualdade. Dueaségunda guerra mundial, em virtude do
grande numero de baixas em combate e a ausénfmecdenasculina trabalhadora, os paises
industrializados se viram obrigados a estimulamagheres a ocuparem postos que antes
seriam considerados impréprios ou inadequadoseqdasa Na década de 50, a grande massa
trabalhadora ainda era composta majoritariamenté@mens, principalmente nas fabricas e
induUstrias. Esta nova situacao pode ser represeat@drtir da metafora do trabalho com um
anico objetivo: o bem-estar social nos paises daraos primeiro-mundo (industrializados)

e a manutencao do regime e da producdo (prinaipéosistas) no bloco socialista.

O unissono pode ser uma analogia, um@nazia que gera amagem Musical
correspondente a este trabalho, que, no Brasiteprasentado pela propaganda e estratégia
nacionalista de construgdo da nacdo. E claro queeftexos e o aprofundamento deste

pensamento aconteceriam aproximadamente uma déegaés, no governo de Juscelino
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Kubitschek, com o mote “50 anos em 5”, culminandm@ constru¢cdo de Brasilia, marco
méximo do trabalho e incentivo ao crescimento dégteem nacdo”, futura poténcia
mundial.

A divisao da textura em duas vozes dependentemeritmicas pode, neste contexto,
representar a unido no trabalho entre os sexosulitase feminino, caracteristica desta nova
nacao, porém, ainda com nitida predominancia masgifato que pode ser observado pela
regido em que todos estes unissonos océfrena necessidade de construcdo de uma
identidade singular do povo brasileiro, fundametidonacionalismo moderno e a voz das
massas em marcha pela constru¢ao nacional.

A década de 60 trarA mudancas drasticas na orgaoizpolitica do Brasil,
principalmente depois do golpe de 64. Essas mudangacidem com o retorno do
compositor a sua linguagem original, de carater dgrenantemente atonal. O
amadurecimento observado no seu estilo ao longtédada de 50 langou novos desafios a
Santoro, desafios que ele, devido a sua aderémmadicional (pelo menos no discurso) as
premissas Realistas Socialistas, havia postergeo éinal da década de 50. Um desses
desafios era também uma preocupacdo de outrosnuomi&neos, a questdo central dos
antigos participantes dgusica-Nova como conciliar as novas técnicas composicionas e
experimentalismo com a necessidade de produzircausacional, como produzir uma
linguagem e desenvolver técnicas que contemplassemiltaneamente o popular, o
contemporaneo sem perder a comunicabilidade e neldtase tornar demasiadamente
conservador.

A partir dos anos 60 pode-se observar um declioidiscurso nacionalista na musica
européia, transformando a Ameérica Latina em umaaisule derradeiro reduto desta estética.
Santoro como Guerra Peixe e Guarnieri jA se eraarir na casa dos 50 anos de vida e
assistiam a ascensdo de uma nova geracdo de ctomgdirasileiros, culturalmente muito
distantes de toda a experiéncia e carga que O naiSMO europeu pré-guerra € o
Andradismo no Brasil haviam oferecido. Talvez aezincia deQuarta Sonatgara Piano
assim como das obras contemporaneas do compossisaseconquistas possam ter levado
Santoro a uma reflexdo sobre suas convic¢cOesqaali@ estéticas, reflexdo esta que pode ser

resumida em um momento de mudanca e de busca ds experiéncias e rumos.

" Nas trés obras abordadas a nota mais aguda destes de abertura, @S ocorre n&onata n° 3ogo no
primeiro compasso.



CONCLUSOES

No Realismo Socialista os artistas eram obrigadusrao presente a partir de uma
Otica otimista, 0 “progresso revolucionario”. Nesteca, o futuro € idealizado transformando
as mazelas do presente em meros obstaculos a semamente vencidos pela marcha
socialista através da interpretacdo compulsoriaengmisitiva” da dialética marxista. Esta
dialética previa o triunfo do socialismo conduzin@ob a lideranca soviética € claro) a
humanidade a um novo patamar econémico, politieatifico e social.

O Realismo, em sua origem, aplica-se a literatas @&tes visuais. No caso da musica
as Intonaziase almagem Musicalsdo os dois conceitos que correlacionam a mugica a
mundo dos fendbmenos objetivos, o mundo material Redaascenca, a masica tinha como
funcdo a ornamentacao do texto, ndo havendo am@mancipado, fato que ocorre apenas
apos o lluminismo, pois os tedricos da época demawaim a conveniente adequacédo de um
texto & musicalare spirito vivo alle paroleA Imagem Musicat resultante do complexo de
Intonaziasadequa um determinado fenbmeno musical a um sigddi seja por associacao
cultural ou por aculturagéo resultante da repetag@mdicionada desta associacéo. Para que
esta situacéo seja viavel, € indispensavel a canpé® mutua entre o artista e 0 seu publico,
fundamentalmente, através de um léxico comum, @sdsignificados ja estejam presentes
ou, a0 menos, sejam construidos ao longo do te@pwincipio fundamental do Realismo
Socialista se manifesta, entdo, pela tentativaedexpressar os sentimentos, os afetos e os
ideais das massas em uma linguagem compreensivel.

A doutrina Zhdanov aplicada as artes resultou ema urude simplificacéo
operacionalizada na atribuicdo de valor as obraacdedo com o seu grau de realismo. A
incorporacdo do realismo a perspectiva social@imo resultado deste processo, obrigou-a
assumir um papel ideolégico e partidarista, acamd em uma superagdo do realismo critico
pelo Realismo Socialista.

O fim do Zhdanovismo, simultaneamente ao fim dailsmo, permite ao Realismo
Socialista um recuo no que foi a radical experg&gnte se levar os seus fundamentos
(adequacédo ao suposto gosto proletario, mensagsitivapmensagem politica, concepcédo da

arte como super-estrutura) as ultimas consequénEiasetanto, ndo se destroi toda a
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construcdo de um periodo tdo enérgico, truculentm@oso como este de uma hora para
outra. Muitos artistas ainda encontravam-se em diff@l relagdo com a antiga estética, e a
simples supressdo desta levaria tempo para semilasi, independente de suas
consequéncias benéficas ou maléficas. De qualgueaf o fim do periodo coincide com o

fim da fase nacionalista de Santoro.

A terceira categoria d@tonaziascomo definido por Brown é uma perfeita sintese do
problema enfrentado por Santoro em sua fase ndisianapois ela era considerada pela
metodologia filoséfica soviética a antitese diaketilas outras duas categorias. Ao preservar
as ligacbes com a primeira e a segunda categsganeialmente programéticas, transcendia-
as, transmutando as qualidades afetivas das pasn&m uma forma mais elevada e
universalizada. Porém, para Santoro, isso parecgeteoornado um problema, pois como ele
mesmo percebeu, sua linguagem havia transcendddpaia estética que a havia motivado,
devido aos arrojados recursos empregados em sed@enais maduro desta fase.

Se por um lado, o epigonismo se concretizava comeaga, devido a utilizacao
padronizada de efeitos demasiadamente simplistaspileducdo de contornos melodicos e
figuras ritmicas estereotipadas como no casdPaalistana n° 7 por outro, a excessiva
abstracao e elaboragdo destes mesmos elementos@ddstar a sua linguagem de uma das
mais relevantes e fundamentais premissas da estgiE ele se propds a seguir: o didlogo
inteligivel com o povo. Este paradoxo € de sumaondpcia para a compreensao da
conclusdo que se obteve a partir dos resultadadogbbas analises e na interpretacdo pela
aplicagdo de um método hermenéutico das trés obrasstilo de Santoro, devido a sua
competéncia e técnica como compositor, evoluiuallenibdo que, ja nderceira Sonata
(1955) apesar de ainda visceralmente nacionalista, @egltos relacionados a cultura
popular ndo se fazem tdo claros. Santoro talvehatgrercebido isso, e esta percepcéo
possivelmente o tenha levado a utilizar o recusapropriacéo literal ou semi-literal do
cancioneiro popular nQuarta Sonatarecurso este raro em sua producao.

Todavia, questbes gerais como a permanente prag@oigcom o chamado “conteddo
positivo” sdo transversais a toda a sua producé@mmealista, exemplificadas em sintese na
Paulistana e nas duasSonatas Este conteddo pode ser deduzido atraveés loagens
Musicaisinterpretadas a partir das janelas hermenéutlegaspara abertura neste trabalho.
Nas Imagens Musicaigeradas pelos complexos bigonaziaspercebemos uma inequivoca
tendéncia de representacdo da luta, do maquindsialesenvolvimento, do trabalho e da

unido, sempre a partir de uma perspectiva otimistacteristica da estética realista.



130

A ruptura entre a sua linguagem e a idealizad&oeizda pelas premissas do
congresso de 1948 que o compositor atendeu apaméotastar totalmente compreendida
pelo compositor no momento em que ela ocorre, pEaBs,no plano do discurso seus
depoimentos apontam para uma irrestrita adesataa pemissas — inclusive priorizando a
sua ideologia em detrimento de suas convic¢gOedicaste no plano da realizagdo suas
intencdes se sustentaram por pouco tempo. Dentybras analisadas, somentPaulistana
n® 7 atenderia integralmente a estética do Realismaal&ta (0 que néo invalida de forma
alguma as tentativas de nas outras duas obrashgoateesta mesma estética), devido a sua
forma e contetdo direto e comunicativo, sem azatjio sistematica de dissonancias e
recursos harmonicos pouco freqiientes na musickbrick. Talvez essa seja uma das razbées
gue o amadurecimento deste estilo (que deve sdrdelm, ndo era o que Santoro almejava
antes do congresso) 0 conduziu a novas experi€éeci@ercursos que caracterizam a sua
producdo apds a década de 50, o que alguns mugisOlEpontam como um retorno ao
atonalismo e serialismib

Em particular, a hermenéutica musical, foi a ppakferramenta para a compreenséo
do texto produzido pelas obras analisadas. Apesardispensavel, a andlise descritiva pouco
nos diz — visto que se trata de uma abordagem sttonsegundo Meyer — sobre a
possibilidade de interpretacdo do fendbmeno e daugtéo de significados. Sem os conceitos
mais fundamentais para este trabalholrt@naziae almagem Musical- seria impossivel a
compreensao e mesmo a concepc¢ao dos significadosteados nas obras analisadas.

Ao analisarmos 0s objetos dessa pesquisa atravgsedentos que, pelas suas
reiteracdes ao longo das obras, adquirirastatusde janelas hermenéuticas, deparamo-nos
com a presenca de alguns significados de capitaléamcia para a compreensao da obra de
Santoro. Estes significados emergentes das segu@ittacoes: a repeticdo do motivo ritmico
da sincopa e suas variantes, a utilizacdo do gfrmmattacomo movimento final das Sonatas
independentemente da forma inerente a estes mowisea utilizacdo recorrente nas trés
obras da textura de sobreposicdo de planos, ag@lo do afirmativo da tonalidade
(referéncia tonal) em DO nas trés obras, indepdademte do centro tonal elegido como
inicial, a utilizacdo dos modos de forma analoggilzada na musica folclorica brasileira e a
enunciagcdo do tema principal em textura homoféme®rcada pelo unissono, estdo
intimamente relacionados aos conceitos expostodseutilos do Realismo Socialista,

" Ao atonalismo da primeira fase revisto, a uma mmrapective de serialismo, mais livre ainda do@de sua
juventude e também a novas experiéncias timbréstinelusive com meios eletroacusticos como nas
Mutationen
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expostos e discutidos através dos textos de Zhdadag resolugdes do Il congresso de Praga
de 1948. Sendo assim, o progressivo abandono dastramental técnico e de uma estética
pelo compositor no final da década de 50, fataantiente observado através da anéalisé?da
Sonata corrobora para a tese de que o aprofundamentad®ro em sua busca por uma
linguagem diferenciada, porém esteticamente corglag coerente com o Realismo
Socialista, paradoxalmente, tornou-se uma das ipdisc causas de seu abandono desta
mesma estética. Isso se da devido a impossibiliddde buscar novos caminhos
“revolucionarios” sem ferir as prescricoes e o eovadorismo tacitamente contidos no
Zhdanovismo, situagcdo obviamente vivenciada pelogositores soviéticos contemporaneos
de Santoro. Contudo, se estes compositores s@msédistavam sob a estrita vigilancia do
partido, 0 mesmo ndo ocorreu com Santoro, nem agnHcompositores estrangeiros. Sua
adesdo a esta estética era voluntaria, e ndo ceén@ule, portanto, por ser de capital
importancia para a propagacdo dos ideais socmlisbaocidente, mesmo excessos (talvez
inadmissiveis para compositores soviéticos) eraainfante tolerados. Neste ambiente
extremamente favoravel, tolerante e amistoso, Eanéssim como outros compositores nao
soviéticos, ndo sentiu a forca do estado, estgrattanto, livre tanto de criticas construtivas
como politicas para tracar o rumo que bem enteades® sua obra. A falta de policiamento
e patrulhamento estético ocasionou uma curiosacsity onde as imposi¢coes e limitagdes
eram dadas quase que exclusivamente pelo propmipasitor, e ndo por qualquer partido ou
outra instancia da sociedade.

Que seja possivel entdo, dado que a quantidades$ivpis janelas hermenéuticas
supera em muito as possibilidades de um unico ltralde pesquisa, através de uma nova
leitura analitica e de uma nova aplicacdo do métoelmnenéutico, o desvelamento e a
elucidacdo de novos significados, provenientes mdasmas, ou quica, de novas janelas
hermenéuticas presentes nas obras abordadasintiibjtavelmente, € desejavel, devido a

cada vez mais reconhecida relevancia de Claudito®apara a historia da musica brasileira.
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CAMARADAS:

Antes de tudo seja-me permitido fazer algumas ohedes sobre o carater da discussédo que
foi aqui aberta. A apreciacdo geral da posicdo emeno da criacdo musical ndo é
suficientemente boa. Alguns disseram que as ca@isdavam particularmente mal no que
tange a organizacdo e chamaram a atencao paralgaico satisfatério da critica e da auto-
critica e da orientagdo incorreta dos assuntos caigsi especialmente na Unido de
Compositores. Outros, embora de acordo com a ariics métodos e da forma de
organizacdo, sublinharam a posicdo pouco satisatfirtanto a tendéncia ideologica da
musica soviética. Outros ainda procuraram dimiauirgéncia do assunto ou passar por alto
estas questdes desagradaveis. Nao obstante tadagliésrencas de matiz na apreciagcdo da

situacao atual, o centro da discusséo estd emsmqr@sas ndo marcham muito bem.

N&o é minha intencdo introduzir dissonancia ou aidade nesta apreciacédo, se bem que a
«atonalidade» esteja agora em moda. . . As coesmente marcham mal. . . em minha
opinido, pior do que foi dito aqui. Nao é minhaeigdo negar os éxitos da musica soviética.
Sem duavida, tivemos éxitos. Mas se nos detivem@eresar nos éxitos que podiamos e
deviamos ter alcancado na musica soviética, seéfmnsbmpararmos nossos éxitos na musica
com nossos éxitos no terreno ideolégico em gemlemhos admitir que 0s primeiros sao

bastante insignificantes. No caso da literatura, g@@mplo, alguns dos grandes periddicos
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atualmente se véem em dificuldades para consegpace disponivel em seus proximos
nameros, tdo grande é a quantidade de materiaif@enente apropriado a publicacdo que se
acumulou em suas paginas editoriais. Penso quaumedbs oradores pode jactar-se de uma
tal superproducdo em musica. Foram obtidos proggess arte cinematografica e no teatro,

mas em musica ndo houve avango notorio.

A musica ficou para tras. Tal € a questdo deserakm todas as intervengdes. A situacao
da Unido dos Compositores e do Comité de ArteciElidamente anormal. Pouco se disse a
respeito do Comité de Artes: ndo se o criticoucseritemente. De qualquer modo, foi aqui
acusada, em muito maior grau e mais severametteidga dos Compositores. E, no entanto,
o Comité de Artes teve um papel muito menos acertRdetendendo permanecer fiel a
tendéncia realista em musica, o Comité de Artesuida quanto pdde para alentar a tendéncia
formalista, protegendo seus cultores e ajudandionagsdesorganizar os compositores e a
introduzir a confuséo ideoldgica em suas fileitgaorante e incompetente no que concerne
aos problemas da musica, o Comité de Artes se ul@ixastar pela corrente, a reboque dos

compositores de inclinacéo formalista.

Quando Faltam a Critica e a Autocritica, as Fontede Produgédo Secam

O Comité de Organizacdo da Unido dos Compositoiejiii comparado a um mosteiro ou a
um corpo de generais sem exército. Estas duasiapies ndo se excluem. Se o destino da
musica soviética se transforma no privilégio de uairculo extremamente estreito de

compositores e criticos proeminentes — estes Udtigleitos na base do fervor com que
defendem seus mestres, criando assim uma atmasfie@ante de adulacdo em torno de tais
compositores — se falta a discussdo construtivaa qgatica corrupta e decadente de
classificar os compositores em compositores de giwane de segunda categoria foi

firmemente estabelecida na Unido de Compositoees, estilo dominante em suas reunides
construtivas € o do siléncio diplomatico ou o dogal referente a uns poucos eleitos, se a
direcdo do Comité de Organizacdo se mantém afadtadaassa de compositores, entdo néo
se pode negar que a situacdo em nosso «Monte Glimpgsical tornou-se realmente

alarmante.

Devemos fazer mencéo especial as perversas teadé@wicritica e a auséncia da discussao

construtiva na Unido dos Compositores. Desde qaéhaaliscussao construtiva, nem critica,
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nem autocritica, ndo pode haver também progressdiséussao construtiva e objetiva,
independentemente da critica — isto ja é axioméatieosdo 0s mais importantes pré-
requisitos da producao criadora. Quando faltamt&are a discussao construtiva, as fontes
de producdo secam e se cria uma atmosfera de de@dé estancamento. Nossos
compositores, no entanto, precisam antes de tufiengamentalmente disto. Nao é de
estranhar portanto que as pessoas que participlamppmeira vez numa discussao sobre
problemas musicais, se surpreendam e achem esijaehexistam aqui tantas, contradices
irreconcilidveis, como sejam 0 regime conservada arganizacdo da Unido dos
Compositores e os pontos de vista pretensamemgeputigressistas — na esfera da criacao
ideol6gica — de seus dirigentes atuais. Sabemosaglieecdo da Unido dos Compositores
subscreveu palavras de ordem tdo comprometedoras con chamado as inovacfes, 0

repudio a tradigéo, a luta contra o «epigonismt», e

Mas é estranho que essa mesma gente que deseajarpaxeeemamente radical e mesmo
arqui-revolucionaria no terreno da criacdo ar@stiggue se mostra iconoclasta. . . que essa
mesma gente se mostre extremamente reacionarta iegualquer inovacdo ou modificacao
no que se refere a sua participagdo nas atividddesnido dos Compositores, que seja
conservadora em seus métodos de trabalho e d@alieegue, nos problemas de organizagao,
frequentemente se subordine a mas tradicdes espoedado «epigonismo», cultivando os
meétodos mais velhos e decadentes na orientacaalaa \da atividade de sua organizacao.
Nao é dificil explicar porque isto se da. Se a lpgem bombastica sobre pretensas novas
tendéncias da musica soviética € acompanhada @ dae de nenhum modo podem ser
chamados de progressistas, isto por si s0 confasnkegitimas davidas existentes sobre a
natureza pretensamente progressista dos prinégg@odgicos criadores que se implantaram

com tais métodos reacionarios.

Como todos bem sabeis, 0 aspecto organizativo digugr assunto € muito importante. As
organizacdes criadoras de nossos compositoresieani@videntemente precisam de um bom
arejamento. E necesséaria uma brisa fresca paeaclaratmosfera dessas organizacées, a fim

de que possam estabelecer as condi¢cdes normais gasgnvolvimento do trabalho criador.

No entanto, a questdo organizativa, com a impaodagee tem, ndo é o ponto basico. O
problema central esta na tendéncia da musica gmiék julgar pelo caminho que nossa

discussdo tomou aqui, esta questdo foi subestineaddp ndo esta certo. Assim como na
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musica se procura a frase musical llcida, da mesam&ira no problema do desenvolvimento

da tendéncia musical, devemos conseguir clarezperfunta — «Ha duas tendéncias em

musica?», a discussdo de uma resposta perfeitachefimela: — «Sim; precisamente esta € a
questdo.» Se bem que alguns camaradas tenhamoesfitachar as coisas pelo seu nome — e
houve algo de vago na discussédo — esté claro gest&devando a cabo uma luta entre duas
tendéncias e que se estéo realizando esforcosydasatuir uma tendéncia por outra.

Alguns camaradas sustentaram que néo existe razaotnazer a debate a questdo da luta
entre tendéncias, que ndo ocorreram modificacéesideeza qualitativa, e que o que se esti
passando é o desenvolvimento avancado da herangssaida classica nas condi¢cdes
soviéticas. Disseram que nao se esta fazendo séeedios principios da musica classica e
que, por conseguinte, ndo havia nada a dizer nemum alarmar-se. Quiseram demonstrar
que era questdo simplesmente de corrigir algo aguali, em casos isolados de inclinacao
pela técnica antes de tudo, de erros naturalistdadios, etc. Ja que houve essa espécie de
camuflagem, o problema da luta entre as duas teradaxige ser tratado de maneira mais
ampla. Naturalmente ndo se trata apenas de fapemas correcfes, ndo se trata apenas de
gue haja uma goteira no teto do Conservatério esguerne necessario repara-la, necessidade
sobre a qual ndo podemos deixar de estar todosaldocacom o camarada Shebalin. Nao é
somente no teto do Conservatério que existe urha fat isto pode consertar-se rapidamente.
Ha falha muito maior nos alicerces da musica swaéiN&do podem existir duas opiniées
sobre este ponto. Todos os oradores destacaram gaguium determinado grupo de
compositores estd exercendo um papel dirigente tividamle criadora da Unido dos
Compositores. Os compositores em questdo sao oar@aas Chostakovitch, Prokofieff,
Miaskovski, Khatchaturian, Popov, Kavalevski, CHebaHa alguém mais que creia possa

agregar-se a este grupo? (Vozes na sala: — Chaporin

Falando do grupo dirigente que governa todas adasoe chaves do CE sobre trabalho
criador, sdo estes 0s nomes que frequientemente eseiomam. Consideramos estes
camaradas como as principais figuras dirigenteteddéncia formalista na musica. E essa

tendéncia é fundamentalmente errbnea.

Os camaradas que mencionei também falaram aquclara@am que eles igualmente néo
estdo satisfeitos com a falta de critica na Unid® @ompositores, reclamaram por serem

excessivamente elogiados e disseram reconhecesxegie certa fraqueza em relagdo ao seu
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contacto com a massa principal de compositoresne @@ublico, etc. Mas era dificil que

saisse de todas estas verdades uma Opera de éximmpleta ou quase completa. Essas
confissdes ja deveriam ter sido feitas ha muitgpten® certo é que para o grupo dirigente de
Nnossos compositores com inclinagdes formalistaggone que existiu até agora em nossas

organizacfes musicais era, para dizé-lo delicadnendo de todo desagradavel».

Houve necessidade de uma reunido do Comité CeltdrBlartido para que esses camaradas
descobrissem que tal regime tem seus lados negatB8&ja como for, enquanto nédo se
realizou aquela reunido do C. C. do Partido, nentdales pensou em modificar o estado de

coisas existente na Unido dos Compositores.

As forcas do «tradicionalismo» e do «epigonismaeimnavam sem qualquer obstaculo. Foi
dito aqui que chegou o momento de uma mudancaatadidimpossivel deixar de estar de
acordo com isso. Ja que os postos mais importdatasisica soviética estdo ocupados pelos
companheiros citados, desde que ficou demonstragl@s)tentativas de critica tiveram como
resultado, conforme mostrou o camarada Zakharovmdeeira explosiva, a imediata
mobilizagdo de todas as forgas contra essa crit@saemos chegar a conclusao de que foram
precisamente aqueles camaradas o0s que criarameddaefatmosfera, insuportavel e
sufocante, de estancamento e de retrocesso, gée agbra inclinados a declara-la

indesejavel.

Os camaradas dirigentes da Unido dos Compositastsrdam aqui que ndo ha oligarquia na
Unido dos Compositores. Se assim €, facamos ungarar por que se aferram tanto aos
postos principais da Unido? Sera que lhas agraoader pelo poder? Em outras palavras:
sera que tomaram o poder em suas maos porquegtaetaa poder pelo poder, por que seu
apetite administrativo obtém do poder o melhor eitay ou por que simplesmente desejam
impor-se aos outros, como Wladimir Galitsky em «@hépe Igor»? Ou sera que esse poder

era exercido por uma tendéncia definida na masica?

Creio que podemos eliminar a primeira hipoteseegusda € mais acertada. Ndo ha razéo
para dizer-se que a direcdo da Unidao dos Compesitd@o esteja vinculada a uma tendéncia.
Tal acusacdo nao pode ser feita a Chostakovitahexemplo.Conclui-se entdo que era o

poder em beneficio dessa tendéncia.
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E realmente estamos enfrentando, uma luta muitdeagge bem que aparentemente oculta,
entre duas tendéncias na musica soviética: umasema o principio sdo e progressista na
musica soviética, fundamentado no reconhecimentertome papel que exerce a heranca
classica e, em particular, que exercem as trad@escola musical russa, combinadas com o
contetdo de elevadas idéias na musica, sua vedaceleealismo, profunda e organicamente
vinculados com o povo e sua musica e can¢des —isidantroncado a um alto grau de

técnica profissional. A outra tendéncia é a do &ismo, que € estranha a arte soviética e que
se destaca, sob o pretexto de parecer modernargpgldio da heranca classica, pelo desdém
para com a musica popular, pela subestimacdo do, pmeferindo satisfazer emocdes

terrivelmente individualistas de um grupo reduzidcestetas seletos.

Esta ultima tendéncia substitui uma musica naeifarmosamente humana por uma musica
falsa, vulgar e com freqiiéncia, simplesmente pgitdd Ao mesmo tempo é tipico dessa
ultima tendéncia evitar os ataques de frente, prefe esconder sua atividade revisionista sob
a mascara de aparente acordo com os principiosrugttais do realismo socialista. Tais
meétodos de «contrabando», evidentemente, ndo s&ms.ndemos na historia abundantes
exemplos de revisionismo sob o aspecto de apaaenteo com os principios fundamentais
dos ensinamentos que se pretende revisar. O meésg##io entdo é expor a verdadeira
esséncia dessa outra tendéncia e o dano que esi@nda ao desenvolvimento da musica

soviética.

Perpetuar e Desenvolver as Tradi¢des da Musica Ckisa

Examinemos, por exemplo, o problema da atitudetdrén heranca classica. Embora os
compositores anteriormente mencionados jurem cgarpcom ambos 0s pés sobre o terreno
da heranca classica, ndo ha nenhuma prova de cageoentes da escola formalista estejam
perpetuando e desenvolvendo as tradi¢cdes da nalégsica. Qualquer ouvinte podera dizer
que o trabalho dos compositores soviéticos de temadormalista € completamente distinto

da musica classica. A musica classica caracteeizaeta sua veracidade e realismo, pela

faculdade de ater-se a unidade de forma artistitilabte e de conteudo profundo e de

combinar a grande técnica com a simplicidade ergoeensibilidade.

A musica classica em geral e a soviética em pé#aticsdo estranhas ao formalismo e ao

naturalismo cru. Caracterizam-se pelo seu contede€oidéias elevadas, baseadas no
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reconhecimento da arte musical dos povos como fatmusica classica, e pelo profundo

respeito e amor aos povos, a sua musica e asaugEEes.

Que enorme passo para trds dado os nossos formalistamuasica no caminho do
desenvolvimento musical, quando, minando o baludeemusica verdadeira, compdem
musica ma4 e falsa, repleta de emocdes idealista@kas as grandes massas do povo e capaz
de satisfazer ndo aos milhdes de habitantes deol8v&iética, mas a uns poucos, a uma
vintena ou pouco mais de eleitos: a «elite». Quatitere isto da posicdo de Glinka,
Tchaikovsky, Rimsky Korsakov, Dargonnyjsky e Mugsity, que consideravam a faculdade
de exprimir o espirito e o carater do povo em fmAas como a base fundamental de sua
producao artistica. Ao ndo tomar em consideracdxig€ncias do povo, seu espirito e sua

arte, a tendéncia formalista em musica revela-smdger definidamente anti-popular.

E terrivel que a «teoria» de que «seremos compidmdaqui a 50 ou 100 anos» e de que
«NOSS0S contemporaneos ndo nos compreendem, masmpeeendera a posteridade», seja
corrente entre alguns setores de compositorestmmgeSe essa atitude se transformou em

habito, é este um habito muito perigoso.

Esse tipo de raciocinio significa isolar-se do pd»e eu — escritor, artista, homem de letras
em geral ou operario do Partido — ndo posso espszarcompreendido por meus
contemporaneos, para quem vivo e trabalho? Iste |[awér somente ao vazio espiritual, a um
beco sem saida. Diz-se que certos criticos musiaigis cochicham essa espécie de
«consolo» a nossas compositores, especialmentea.addas sera que podem esses
compositores ouvir semelhante conselho, friamesge) sentir o desejo de acusar a tais

conselheiros pelos menos ante um tribunal de honra?

Recorde-se como se sentiam os classicos quantecassidades do povo. Comegamos a
esquecer com que linguagem inflamada falavam o<COINGRANDES e o grande critico
musical Stasov, que se unia a eles, do elementdgrapa musica. Comegcamos a esquecer as
maravilhosas palavras de Glinka quanto aos vincelde 0 povo e 0s artistas: «. . . A

musica, cria-a 0 povo, e ngés, os artistas, sonsrdajamos...»

Estamos esquecendo que o grande mestre nao fis@aal® a nenhum género de musica, se

esses géneros o ajudassem a aproximar ainda nmaissiea das grandes massas do povo.



151

Permaneceis, no entanto, todos voés, afastados eséhande um género como a oOpera,
considerais a 6pera como secundaria, a ela oponiltsiza sinfénica instrumental, isto para
nao mencionar o fato de que menosprezais a capgaoprais e a musica para concerto,
considerando vergonhoso rebaixar-se até elassagati as exigéncias do povo. No entanto,
Mussorgsky adaptava a musica de «O Hopac», enq@intka utilizava o «Kamorinsky»
para uma de suas melhores composicoes. Evidentegnteregmos que admitir que o grande
proprietario Glinka, que o oficial Serov e que Btacrata Stasov eram mais democratas que
vos. E isto paradoxal, mas € um fato. Juramentene® de que todos vOs estais a favor da
musica popular ndo séo suficientes. Se assim égumiutilizais tdo pouco as melodias do
povo em vossas obras musicais? Por que se repsterasmos defeitos que foram criticados,
h&a muito tempo ja, por Serov quando disse que acmusulta», isto é, a profissional, se
desenvolvia paralela e independentemente da mdsipmvo? Podemos realmente dizer que
nossa musica sinfonica instrumental se esta desemdm em estreita interacdo com a
musica do povo, isto €, com a musica coral, panaertos ou de can¢gbes? N&do, ndo podemos
dizer isto. Pelo contrario, incontestavelmenteafeérto aqui um abismo, em consequéncia da

subestimacédo da musica popular de parte de nogsgmsitores sinfonicos.

Seja-me permitido recordar-vos como definia Senaa atitude frente a muasica do povo.
Refiro-me ao seu artigo sobre «A musica das cangdesil da Russia», em que dizia: «As
cancdes do povo, como organismos musicais, ndodsafgrma alguma, obras de talentos
musicais individuais, mas produc¢des da nacdo atéada a sua estrutura as distingue da
musica artificial escrita em consciente imitacdo ed@mplos anteriores, nascida como
resultado de certas escolas, ciéncia, rotina exasl S&o flores que crescem naturalmente em
um terreno dado, que apareceram no mundo por snaseg surgiram em todo o seu
esplendor, sem a menor preocupacao quanto a autow que se refere a composicéo e, por
conseguinte, com pouca semelhanca com as prodasfiesntes da atividade musical culta.
Dai a ingenuidade da criacdo e (como dizia comataratiddo Gogol, em «Almas mortas»)
aguela sabedoria elevada da simplicidade que éar Bracanto e o principal segredo de todo

o trabalho artistico, nelas se manifestam com fogegs.

«Tal como lirio, em sua gloriosa e casta belezbrepassa o brilho de brocados e pedras
preciosas, assim a musica popular, gracas a sypicgdade infantil, € mil vezes mais rica e
mais forte que todos os artificios da técnica eggues pelos pedantes nos conservatorios e

academias de musica.»
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Que bem escrita, com quanta verdade e com quarga! f€Gom que exatiddo definiu o
principio fundamental de que o desenvolvimento dsica deve ser realizado na base da
interacéo, do enriquecimento da musica «culta» péisica do povo! Este tema desapareceu
guase por completo de nossos atuais artigos tebearriticos. Isto confirma novamente o
perigo do isolamento do povo de nossos mais n@agempositores modernos, que
menosprezam fontes de arte tdo maravilhosas consargdes e as melodias do povo. Tal

abismo nao deve existir na musica soviética.

Seja-me permitido passar ao problema das relagiies @ musica nacional e a musica
estrangeira. Os camaradas observaram corretameatbagpredilecdo até mesmo por uma
orientacdo no sentido da musica burguesa, no setidnusica decadente, e que isto também

€ uma das caracteristicas mais acentuadas da temflE&hmalista na musica soviética.

As relacbes da masica russa com a musica da E@opkental foram bem definidas por
Stasov quando escreveu, em seu artigo «Algunsalbssapara a nova arte russax:

«Seria ridiculo negar a ciéncia ou o conhecimentayjealquer terreno, inclusive no musical,
mas somente 0s novos MUsicos russos, que naordsrdatsi uma tradicao historica herdada
de séculos anteriores, herdada de uma longa cddejgeriodos escolasticos na Europa,
podem enfrentar a ciéncia valentemente, cara a iEgBeitam-na e desfrutam das vantagens
gue ela confere, mas sem exagera-los, sem sersalatassos. Negam a necessidade de seus
excessos secos e pedantes, negam seus divertinginésdicos, aos quais milhares de
pessoas na Europa atribuem importancia, e ndo cgeenseja necessario passar-se anos
interminaveis sem fazer outra cousa sendo adoraifdemente seus sagrados mistérios.»
Assim falou Stasov da musica classica da Europaledtal. Quanto a musica moderna
burguesa, que chegou a um estado de completa de@@Edegenerescéncia, nada se pode
dela extrair. Nada, por isso, mais absurdo e ridida que essa manifestacdo de servilismo a

musica burguesa moderna em seu atual estado diédeta

Se examinamos a historia de nossa musica russase@nta da soviética, devemos chegar a
conclusao de que se desenvolveu e se transformdorem poderosa precisamente porque
soube encontrar os caminhos de seu proprio desemesito, sendo-lhe assim possivel
revelar o inesgotavel conteudo espiritual de nopswo. Aqueles que créem que O

florescimento da musica nacional, seja russa ooule®s povos que constituem a Unido
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Soviética, significa diminuir o sentido do interitamalismo em arte estdo profundamente
enganados. O internacionalismo em arte ndo apamue o resultado da diminuicdo ou do

empobrecimento da arte nacional. Pelo contrarianternacionalismo surge do proprio

florescimento da arte nacional. Esquecer esta derdaperder de vista o rumo certo, perder
nossa propria face, tornarmo-nos cosmopolitas semapSo a nacado que possui sua propria
cultura musical amplamente desenvolvida pode agrecimusica de outros povos. Nao se
pode ser internacionalista em musica, ou em queloguo terreno, sem se ser a0 mesmo

tempo um genuino patriota.

Se o internacionalismo se baseia no respeito aoptvos, ndo se pode ser internacionalista

sem comecar pelo respeito a seu proprio povo.

Toda a experiéncia da URSS confirma este ponto id@&.vQuer dizer entdo que o
internacionalismo em musica, o respeito pela ateudros povos, se esta desenvolvendo em
Nosso pais na base do enriquecimento e do desenealo da arte musical nacional, na base
do florescimento dessa arte que tenha algo que arimpom outros povos e ndo na base do
empobrecimento da arte nacional, da cega imitagdmablelos estrangeiros e da extirpacéo
dos tracos distintivos do carater nacional em naudi@da disto deve ser esquecido quando se

fala das relacdes entre a musica soviética e acenastrangeira.

O Novo Deve Ser Melhor Que o Velho

Mas, além disso, ao falar do afastamento da tera@oenalista dos principios da heranca
classica, ndo devemos deixar de mencionar a digéiowdo papel da muasica descritiva. Sobre
este assunto ja se falou aqui, mas a essénciaobepra ndo foi convenientemente revelada.
E 6bvio que diminui entre nos a quantidade de rald@scritiva, ou mesmo que quase nao
existe. As coisas chegaram a um tal ponto que teéda da composi¢cdo musical que surge
nos dias de hoje deve ser interpretado ao apar8ocegiu uma nova profissdo — a dos
criticos que interpretam as obras musicais de ceitgres amigos, que procuram na base de
sua intuicdo pessoal deciffaost factuno contetdo das obras musicais que foram postas em
conhecimento do publico, e cuja idéia confusa,sdizndo é perfeitamente clara nem mesmo
para seus autores. O abandono da mausica descéitiaanbém um distanciamento das

tradicoes progressistas. Como sabeis, a musicsicdasissa era em geral musica descritiva.
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Também surgiu aqui o problema da novidade. Afirreewue a inovagao era, praticamente, o
traco caracteristico da tendéncia formalista. Maso@agdo ndo constitui um fim em si
mesma; o0 novo deve ser melhor que o velho, de owdreeira ndo tem sentido. Parece-me a
mim que os cultores da escola formalista usampasara principalmente para popularizar a
musica de m& qualidade. Nao se pode chamar dec@owpialquer intento de originalidade,
ou qualquer distor¢do ou truque na musica. A meuesse queira simplesmente agrupar
palavras, € necessario ter uma idéia clara a tespeique se deve abandonar no velho, e qual
€ a meta exata e nova que se pretende alcancarsteempalavranovacaoso pode significar

uma coisa, isto €, a inovacao dos fundamentos deca

SO pode significar romper com as leis e normas dsiaa, leis e normas que ndo se podem
abandonar. Que ndo se deve abandona-las, nao angsticser-se conservador, como néo
implica que o abandona-las signifique inovacdonévacdo esta muito longe de coincidir
sempre com O progresso. Muitos musicos jovens sEoriéntados pelo fantasma da
inovacdo. Diz-se-lhes que a menos que sejam oisginavos, serdo, escravos das tradicdes
conservadoras. Mas, ja que novidade ndo é sinddienprogresso, proclamar tais ideais

equivale a semear uma confuséo abismal, para péobs, lisa e plenamente, enganar.

Mas, além disso, a «inovagdo» dos formalistas nd@le énodo algum nova, ja que essa
«inovagdo pouco difere da moderna musica burguesadénte da Europa e da América. E

aqui que se encontram os verdadeiros «epigonistas».

Houve tempo, como deveis recordar, em que nasassqmlimarias e secundarias seguiamos
o método de «brigadas de laboratério» e o «Plaia que reduziam ao minimo o papel
do professor nas escolas e davam a cada aluneitodie escolher o tema para a classe, no
comeco da licdo. Ao chegar a aula, o professaruptaga: «Que estudaremos hoje?» Os
alunos respondiam:. «Fale-nos do Artico»; «Fale-mtzs Antartico»; «Fale-nos de

«Chapaiev»; «Fale-nos de Dnieprostroi»,

O professor tinha que atender a essas exigénciaso Ae chamava «o método da brigada de
laboratério»; na realidade, porém, equivalia a di@mar completamente a organizacao
docente. Os alunos transformavam-se em forca idiretro professar obedecia. Chegamos a
ter doose-leaf textbookse abandonou-se o sistema de cinco pontos palassificacéo.

Todas estas coisas foram inovagdes, mas pergarganovacoes favoreciam o progresso?
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O Partido suprimiu todas essas «novidades». Por? gaerque essas «novidades»
aparentemente muito «esquerdistas» eram na realigadremamente reacionarias e

contribuiam para a anulacao da escola.

Tomemos este outro exemplo. Nao ha muito orgarseouma Academia de Belas Artes. A
pintura é vossa irma, é uma das musas. Em certagpomo se sabe, a influéncia burguesa
foi muito forte em pintura. Cobria-se frequentereesbb as bandeiras mais esquerdistas,
dando-se a si mesma rétulos, como os de futurisofiismo, modernismo; «destruia-se» o

«academicismo estagnado» e proclamava-se a inavagao

Esta novidade exprimia-se em realizacbes como,egemplo, quando se pintava a uma
jovem com uma cabeca sobre quarenta pernas, comihangue olhava para nés e o outro

para Arzamas.

Como terminou tudo isso? No completo fracasso daadendéncia». O Partido reabilitou o
significado da heranca classica de Repin, BrinMereshchaguin, Vasnetsov e Surikov.
Fizemos bem em restabelecer os tesouros da puoiigsica e em derrotar os liquidadores da

pintura?

O prolongamento da existéncia de tais escolas er@osignificado a anulacdo da pintura?
Atuou o Comité Central de forma «conservadora»?ocinl-se sob a influéncia do
«tradicionalismo», do «epigonismo», ao defendegrarita classica em pintura? Afirmar isso

seria pura bobagem.

O mesmo pode aplicar-se a muasica. Nao afirmamosduezanca classica seja a culminacao
absoluta da cultura musical. Dizer isto, signifigaadmitir que o progresso termina com 0s
classicos. Mas os moldes classicos permanecemuprasios até hoje. Isto significa que
devemos aprender e aprender, que devemos extnag@ltor da heranca classica musical, o

essencial para o melhor desenvolvimento da mueigatga.

Ha muita conversa vazia acerca do «epigonismo»ceidas semelhantes; sao palavras que se
utilizam para intimidar a juventude e afasta-laageendizagem dos classicos. Corre a palavra

de ordem de que os classicos devem ser deixadaslalelsto seria, sem duvida, formidavel.
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Mas para desterrar os classicos, € necessariontge s 0s haja alcancado, e vos nédo tomais
isto em consideracdo, como se j4 houvésseis pageadsta etapa.

Mas, para falar com franqueza e exprimir o pens&orgue esta na mente do espectador e do
ouvinte soviético, ndo seria de todo mal se tiv@sseagora mais obras semelhantes as
classicas em conteudo e forma, em graca, em belenssicalidade. Se isto € «epigonismo»

nao ha entdo nenhum oprébrio em pertencer a gesddi«epigonismox»!

Contra o Naturalismo Vulgar — Musica Para o Povo

Agora tratemos das distorcbes naturalistas. Ficpu laem claro que as normas naturais e
sadias da musica foram sendo progressivamentertietas® Usa-se cada vez mais em nossa
musica elementos de cru naturalismo. Eis o queesarSerov, ha 90 anos, como adverténcia
contra a preocupacéo pelo naturalismo grosseiro:

«Na natureza ha uma infinidade de sons das maessdiv espécies e qualidades; mas todos
esses sons que se conhecem sob o nome de ruidao,tnugido, explosdo, estrondo,
zumbido, repiques, uivo, assobio, chiado, murm@&ussurro, cicio, etc. e outros que carecem
de nome. . . todos estes sons tdo pouco formanteriatala linguagem musical; ou, se se 0s
incorpora a ela, € somente de maneira excepciortabjiie de sinos, de pratos, de triangulos,
o som de tambores, de pandeiros, etc.).. O materggrio da musica € o0 som de uma

qualidade especial. . .».

N&o é certo, ndo € justo que o som dos pratos leotas deveria constituir a exce¢ao e nao a
regra na composicao musical? Nao esta claro quetodos os sons naturais devem ser
incorporados as composi¢cdes musicais? E, sem embguwgnta indulgéncia inescusavel ha
entre nGs para com o naturalismo vulgar, significasem nenhuma duvida, retrocesso!
Devemos afirmar francamente que umas quantas derasmpositores modernos se acham
de tal maneira saturadas de sons naturais que famsrsar numa perfuradora, se me
desculpais a comparacdo anti-estética, ou num géarrale crimes musicais. Deveis

compreender que é simplesmente impossivel esalta-la

Com tal musica comegcamos a traspassar os limitegaiflanal, a passar para la do limite ndo
s6 das emocdes humanas, como também da raz&o hoorvamal. E certo que ha teorias em

voga atualmente que afirmam que o estado patold@pchomem € algo assim como um
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estado superior, e que 0s esquizofrénicos e pa@npodem alcancar em suas alucinagdes
niveis espirituais tdo elevados que ndo podemtsagidos jamais pelo homem comum em
estado normal. Estas «teorias» ndo sdo acider@is,duvida; sdo muito caracteristicas de
época de decadéncia e de decomposicao da cultugaesa. Mas deixemos todos esses
«refinamentos» para os loucos. Exijamos que nassopositores nos déem masica humana
normal.

Qual foi o resultado desse esquecimento das leisrmas em que se baseia a criacao
musical? A musica vingou-se ela mesma daquelegpmeriraram tergiversar sua natureza.
Quando a musica deixa de ter contetudo, de serdamente artistica, quando perde graca,
guando se faz feia, vulgar, deixa de satisfazereasssidades para as quais existe, deixa de

ser musica.

Talvez vos cause surpresa que o C. C. do Partidch®aque exija que a musica seja
formosa e graciosa? Nao, isto ndo élapsus linguaeAfirmamos que somos partidarios da
musica formosa e graciosa, da musica capaz ddazatisas exigéncias estéticas e 0 gosto
artistico do povo soviético. Estas exigéncias etogasurgiram e se desenvolveram
incomensuravelmente. O povo aprecia o valor de eaongosi¢cdo musical na medida em que
reflete o espirito de nosso tempo, 0 espirito desm@ovo, e no que tem de acessivel as
grandes massas. Quem € génio em musica? De mauoho atpiele que so pode ser entendido
por determinada pessoa ou por um grupo de «gousnatalestética. A composicdo musical
€ tanto mais o trabalho de um génio, quanto maenso e profundo seja seu conteudo,
guanto maior dominio técnico denote, e maior nanderpessoas atinja, € um maior nimero
de pessoas seja capaz de inspira-la. Nem tudo acessivel é trabalho de génios, mas todo o
trabalho realmente de génio é acessivel, e € taate um trabalho de génio quanto mais

acessivel é as massas do povo.

A. N. Serov tinha absoluta razao ao dizer:
«O tempo é impotente contra o que seja realmemteokp em arte. De outro modo néo
admirariamos ainda hoje a Homero, a Dante e Shae&espou a Rafael, Ticiano e Poussin, ou

a Palestrina, Haendel e Glick.»

Quanto maior o numero de cordas da alma humanaausegue fazer vibrar, maior é a
composicao musical. Do ponto de vista da percepgdsical, o homem é uma membrana

muito rica e maravilhosa, ou um receptor que fumciem milhares de comprimentos de
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onda. Sem duvida ndo conseguimos achar uma condpamaglhor, porque para ele o som de

uma simples nota, uma simples corda, uma simplegawmn é insuficiente.

Se o0 compositor pode despertar a vibracdo de unma Sl poucas, cordas humanas néo é
suficiente, porque o homem moderno, especialment@sso homem soviético, € um ser
perceptivo muito complexo. J& Glinka, TchaikovskySerov escreveram sobre o senso
musical enormemente desenvolvido do povo russo. éMakempo em que eles escreveram
isso, 0 povo russo ainda nao havia adquirido uml@amanhecimento da musica classica.
Durante os anos de governo soviético a culturacaldbd povo aumentou grandemente. Se o
nosso povo se distinguia pelo seu grande sensa@ahjsinaquelas épocas, seu gosto artistico
atual foi enriquecido em consequéncia da populgéizaa musica classica. Se se aceita que a
musica tem se tornado mais pobre, se, como nodza$pera de Muradeli, a potencialidade
da orquestra e a habilidade dos cantores nao fotiimadas em todas as suas possibilidades,
é evidente que haveis deixado da satisfazer aéreiap de vossos ouvintes. Semeai ventos e
colhereis tempestade. Deixemos que esses criaderesisica inacessivel figuem isolados
das grandes massas do povo. Ninguém necessita sieanicompreensivel. E, se assim ¢,
disto devem culpar-se a si mesmo, e ndo ao powerDeevalorizar sua obra de forma critica
e procurar descobrir por que ela ndo coincidiu @srexigéncias populares, por que nao
conseguiu o aplauso popular, e que se torna needsder para, que 0 povo possa

compreender e aplaudir suas composicoes.

Esta é a linha que deveis tomar em vossas obrase H&sim? (Vozes na sala: muito bem!)

Revalorizacdo da Heranca Classica

Agora passarei ao problema do perigo da perda deinio profissional. Se os desvios

formalistas tornam a musica cada vez mais pobtermdaam também o perigo da perda do
dominio profissional. Relativamente a isto, sertanbconsiderar outro conceito erroneo,
amplamente difundido: aquele que proclama que acan(dassica é supostamente mais
simples e a musica moderna mais complexa, e quamplicacdo da técnica da musica
moderna significa um passo adiante, posto que engel/imento sempre significa passagem
progressiva do simples ao complexo, do particidagexal. N&o € exato que todo exemplo de

complexidade constitua um sinal de superacédo. dost
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Todo aquele que acredite que qualquer complexisigméfica progresso, esta tremendamente
equivocado. Eis aqui um exemplo. Usam-se muitaavpesd estrangeiras na literatura russa.
Sabeis também quanto Lénin ridicularizou o abusbauwto de usar palavras estrangeiras e
como mostrou a necessidade de que nossa lingua tegsurada dessa importacdo de
vocabulos. A complexidade da linguagem atravéstiaducao de palavras de outros idiomas
em lugar de palavras russas, qguando ha a mado umageussa perfeitamente justa, jamais
se (considerou um sinal de progresso linguisticwo€@abulo estrangeiro «lozung» (slong),
por exemplo, foi substituido agora pela palavraizyp». Nao € isto um progresso? O mesmo
pode dizer-se da musica. Sob a mascara da congmicagperficial dos métodos de
composicao, esconde-se uma tendéncia a empobreugsiea. A linguagem musical se esta
tornando inexpressiva, tanto de grosseiro, vulgatse esta sendo incorporado a musica, que
esta deixa de exercer sua funcéo intrinseca: aog@neionar prazer. Sera que se vai eliminar
0 papel estético da musica? Sera este o0 proposittaid inovagdes? Ou se pretende
transformar a musica num soliléquio do composit®e?assim é, para que entdo pretender
impb-la ao publico? Essa muasica se estd tornandop@pular e excessivamente
individualista; o povo realmente tem todo o direite permanecer indiferente quanto ao
destino de uma tal musica, e ja comeca a fazéelmeSpretende que o ouvinte aplauda essa
musica grosseira, sem graca, vulgar, baseada emlidexles em dissonancias do principio ao
fim, musica na qual a consonancia constitui umagia, e as notas falsas e sua combinacao
a regra, isto representa um afastamento diretondasas basicas musicais. Tudo isso
combinado ameaca arrasar totalmente com a musicaedma maneira que 0 cubismo e o
futurismo em pintura ndo representam nem mais nemosmdo que o propésito de acabar
com a pintura. A musica que deliberadamente de&x#ado as emoc¢des humanas normais,
que perturba a mente e o sistema nervoso do hon@argode ser popular, nem pode ser util

a sociedade.

Fez-se mencgdo aqui do interesse unilateral pelacanirsstrumental sinfénica, sem tema. E
um mal relegar os diferentes géneros musicais@oeesnento.

A oOpera de Muradeli € um exemplo dos excessos pape levar essa atitude. Lembrai-vos o
guanto eram benevolentes e generosos a respeaitniddade de géneros musicais 0s grandes
mestres da arte? Eles compreendiam que o povaexigariedade de géneros musicais. Por
gue sois vos tao diferentes de vossos grandesgaesstges? Sois muito menos agradaveis do
que aqueles que, conquanto houvessem chegado aodaugua arte, escreviam arias, e

cangdes corais, e musica orquestral para o povo.
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Agora, tratemos da perda da melodia na musica. Aicaimoderna caracteriza-se pelo
interesse unilateral dedicado ao ritmo, em detrimela melodia. Sabemos, no entanto, que
s6 se pode ter prazer musical, quando todos oseenentos (melodia e ritmo) estejam
presentes em combinac6es harmonicas. O interedateral por um elemento da musica com
prejuizo de outro, tem como resultado a violagdocoiaeta interrelacdo dos diferentes
elementos e ndo pode, naturalmente, ser agradaeivado normal. Outras vezes, permite-
se também o desvirtuamento do uso dos instrumentdgando-os para fins diferentes
daqueles a que se destinam, como, por exemplogdgusnconverte o piano em instrumento

de percusséo.

O papel do canto € diminuido em beneficio do dedemento unilateral da musica
instrumental. E o proprio canto conforma-se cadamenos com as normas da arte vocal. Os
comentéarios criticos dos vocalistas, aqui expressguelas camaradas Derzhinskaya e
Katulskaysj, devem ser tomados em conta muitorsente. Todos estes e outros desvios das
normas da arte musical constituem uma violacdosofizente das bases do funcionamento
normal do som musical, mas também das bases dlbdsi do ouvido normal. Infelizmente,
a teoria que estuda o efeito fisiolégico da musa@rganismo humano, ainda néo foi por nés
suficientemente elaborada. Devemos, no entanteeneconsideracdo que a musica de ma
qualidade inarmdnica, incontestavelmente prejudideom funcionamento psico-fisioldgico

do homem.

Em concluséo. O papel da heranca classica dewetabnente restaurado, a musica humana
normal deve ser amplamente restabelecida. Devesarttuado o perigo que significa a
tendéncia formalista para o futuro da musica. Estdéncia deve ser censurada como uma
tentativa, ao estilo de Erdstrato, de destruimople da arte construido pelos grandes mestres
da cultura musical. Todos 0s nossos compositonssntienudar de posicéo e voltar-se para o
povo. Devem compreender que 0 nosso Partido, goenex os interesses do Estado e do
Povo Soviético, apoiard somente uma tendéncia sagragressista em musica: a tendéncia
do realismo socialista soviético.

Se apreciais o titulo honroso de compositor smaétieveis demonstrar que sois capazes de

servir ao povo melhor do que haveis feito até agora
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Um severo exame vos aguarda. A tendéncia formastandsica foi censurada pelo Partido
ha ja 12 anos. Desde aquela época o governo outaguouitos de vés, inclusive aqueles que
participavam das fileiras do formalismo, prémiosliSt Era isso feito como grande
demonstracao de confianca. Nao julgavamos, ao dagéro, que vossa obra estivesse isenta
de defeitos, mas éramos pacientes e confiavamosaps®s compositores encontrassem por
si mesmo a for¢a necessaria para escolher um caragértado. Para todos v@s, no entanto,
ja esta claro que a intervencao do Partido toreourgperativo. O Comité Central vos diz
neste momento simplesmente que se continuais pehinbo que haveis escolhido para a

criagdo musical, nossa musica jamais poderéa cresditam nosso haver.

Neste momento, 0S compositores soviéticos encorgemndiante de duas tarefas
extremamente importantes. A principal consiste ersedvolver e aperfeicoar a musica
soviética. A outra é a de proteger a musica s@a@étbntra a infiltracdo de elementos da
decadéncia burguesa. Ndo esquecamos que a URSSeéimsante a guardid da cultura
musical universal, da mesma maneira que noutrosctspé o sustentaculo da civilizacao
humana e da cultura contra a decadéncia burguastkeeomposicao da cultura. Recordemos
que as influéncias burguesas estranhas procurbo@ugar reagfes favoraveis nas mentes de
determinados representantes da intelectualidadeét®av que ainda conservam restos do
capitalismo e que se manifestam a si mesmos coesgjairrefletido e ridiculo de substituir
0s tesouros da cultura musical soviética pelosetrislespojos da arte burguesa moderna.
Portanto, ndo é somente o ouvido musical, mas tambépolitico, dos compositores
soviéticos que deve estar atento. O contacto @dge 0 povo deve ser mais estreito do que
nunca. Devereis desenvolver amplamente o «ouvidoa @ critica musical. Sera necessario
gue acompanheis atentamente o curso dos processoseqgestdo desenvolvendo na arte
ocidental. Mas a vossa tarefa ndo consiste sonegntenpedir a infiltracdo de influéncias
burguesas na musica soviética. Vossa tarefa ceneist demonstrar a superioridade da
musica soviética, em criar grande musica soviétice, seja capaz de elevar ainda mais a

cultura de nosso povo e sua consciéncia comunista.

Os bolcheviques ndo repudiam a heranca culturdd E&mntrario, estamos assimilando de
forma critica a heranca cultural de todas as nagbds todos os tempos, para podermos
selecionar dessa heranca tudo quanto possa inspiraassa trabalhadora da sociedade
soviética para as grandes realizacfes no trabatéhoiéncia e na cultura. Devemos ajudar o

povo para isso. Se ndo vos dedicais a essa taeef@o vos entregais a ela de corpo e alma, a
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fim de que seja realizada, oferecendo-lhe todo ov@sslor e entusiasmo criadores, nao
estareis cumprindo o papel historico que vos cabe.

Camaradas: queremos, desejamos ardentemente puosssms proprios CINCO GRANDES
e, para isso, queremos ser mais numerosos e nmnags,fdo que aquele grupo que uma vez
assombrou o mundo pelo seu talento e cobriu deagiéssa nacéo.

Para podermos ser fortes, serd necessario porteente de lado tudo quanto passa
enfraquecer-nos, e escolher aquelas armas somenteog possam ajudar a fazer-nos sélidos

e poderosos.

Se vos aproximais decididamente da melhor heraldsgica musical e ao mesmo tempo a
desenvolveis, segundo 0 espirito das novas ex@gnld nossa grande era, transformar-vos-
eis no grande nucleo dos CINCO GRANDES SOVIETIC®Ss vos queremos vencedores,
gue domineis o retrocesso que vos desviou, e @toa maior rapidez possivel, que mudeis
de posicdo o quanto antes, e que vos transformars rgloriosa corte de compositores

soviéticos que constituirdo o orgulho de todo oopd& Unido Soviética.



ANEXO I

Partituras da Paulistana n® 7, Sonata n° 3 pan@ Ri&onata n° 4 para

Piano de Claudio Santoro



Paulistana nez

[Sonata em 1 movimento)

CLAUDIO SANTORO

Allegro e Energico
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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