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RESUMO

Esta pesquisa aborda a diversidade estética do discurso musical de Claudio Franco de Sa
Santoro em sua obra para piano solo, a qual perpassa a totalidade de todas as influéncias
estético-ideoldgicas do compositor. A analise de sua obra para piano ¢ compreendida por meio
da Teoria dos Topoi de Hatten (1994), Monelle (2002), Plesch (2012) e Narum (2013). Esta
metodologia possibilita identificar um thesaurus de loci-commune referenciais e evidenciar
como o compositor trabalha a rela¢do significante/significado para gerar efeito de sentido e
comunicabilidade. O objetivo ¢ compreender a relacdo entre a ideologia, idiossincrasias
estilisticas em sua obra para piano solo. A possibilidade de compreender as fases
composicionais além da andlise sistematica, muitas vezes uma andlise de superficie, desvela
questdes deveras imperiosas para a compressao da obra para piano solo de Claudio Santoro,
sob o estudo da expressividade e do significado na musica.

Palavras-chaves: Claudio Santoro. Teoria Topica. Obra para piano solo.

ABSTRACT

This paperwork addresses the aesthetic diversity of Claudio Franco de S& Santoro’s musical
discourse in his work for solo piano, which permeates the totality of all the aesthetical and
ideological influences of the composer. The analysis of his piano solo work is comprehended
by Topic Theory studied by Hatten (1994), Monelle (2002), Plesch (2012) e Narum (2013).
This methodology makes it possible to identify a thesaurus of referential loci-commune, and it
also evidences how composer deals the relationship between significant/signified in order to
create meaning effect. The goal is to comprehend the relationship between ideology and
idiosyncrasies of style in his work for solo piano. The possibility to understand Santoro’s
compositional periods beyond the systematic analysis, which is often a surface analysis,
unhides truly compelling issues in order to comprehend the solo piano works of Claudio
Santoro in the study of expression and meaning in music.

Keywords: Claudio Santoro. Topical theory. Work for solo piano.



LISTA DE FIGURAS

Figura 01 - Cubo das dimensdes ontologicas da realidade, de Guerino Mazolla

Figura 02 - Topos Inventio: Inv. n°1. Compassos n°l ao n°15

Figura 03 - Topos Inventio: Inv. n°2. Compassos n°1 ao n°10

Figura 04 - Topos Inventio: Inv. n°3. Compassos n°l ao n°26

Figura 05 - Topos Inventio: Inv. n°4. Compassos n°l ao n°8

Figura 06 - Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C. n°l ao n°8

Figura 07 - Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C.n°14 ao n°30

Figura 08 - Conclusio: Sonata 1942, 1° Mov. C. n°25 ao n°29

Figura 09 - Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C. n°31 ao n°43

Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13
Figura 14
Figura 15
Figura 16
Figura 17
Figura 18
Figura 19
Figura 20
Figura 21
Figura 22
Figura 23
Figura 24

Figura 25

Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C.n°44 ao n°54

Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°01 ao n°12

Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°18 ao n°22

Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°27 ao n°42

Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°88 ao n°101

Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°130 ao n°143
Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C.n°199 ao n°208

Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. C. n°l ao n°11

Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. C. n°12 ao n°21

Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. C. n°22 ao n°27

Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. Compassos n°64 ao n°71
Topos Estilo moderno: Peca n°l. C. n°1 ao n°8

Topos Estilo moderno: Pega n°4. Compassos n°l ao n°7
Topos Estilo moderno: Pega n°4. Compassos n°8 ao n°14
Topos Estilo moderno: Preludio n°20. 2* Série 2° C., C. n°l ao n°8

Topos Estilo moderno: Preludio n°20. 2% Série 2° C., C. n°9 ao n°23

Figura 26 - Topos Estilo moderno: Preludio n°21. 2* Série 2° C., C. n°1 ao n°7

87

104
105
107
108
110
111
112
112
113
116
117
117
118
118
119
121
122
122
123
126
127
128
130
131

133



Figura 27 - Topos Estilo moderno: Preludio n°21. 2* Série 2° C., C. n°8 ao n°18

Figura 28 - Topos Andradeano: Relagdo da Tese Nacional e o uso do 1éxico da musica

popular brasileira como um processo de individua¢do do compositor

e de um estilo nacional.

133

137

Figura 29 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Danga Brasileira n°1. C. n°l ao n°8 139

Figura 30 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira: Danga
Brasileira n°1. C. n°14 ao n°22

Figura 31 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira: Danca
Brasileira n°1. C. n°23 ao n°24

Figura 32 - Danga Brasileira n°1. Compassos n°32 ao n°37

Figura 33 - Danga Brasileira n°1. Compassos n°71 ao n°84

Figura 34 - Danga Brasileira n°1. Compassos n°102 ao n°111

Figura 35 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira:
Paulistanas n°2. C. n°l ao n°11

Figura 36 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira:
Preludio n°4, Preludio Avulso. C. n°1 ao n°7

Figura 37 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira:
Preludio n°3, 1* Sér. C. n°1 ao n°12

Figura 38 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira:
Paulistanas n°5. C.n°1 ao n°13

Figura 39 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira:
Catirimbo, de S. de Tapajos. C. n°9 ao n°10

Figura 40 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira:

Catira Paulista. C.n°49 ao n°52

Figura 41 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Toada p 'ra Vocé. C. n°1 ao n°06
Figura 42 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Sertanejo/ Caipira:
Abdio, de E. Aguiar. C.n°1 ao n°14

Figura 43 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro - Batuque. Batucada. C. n°1 ao n°7

140

141

141

142

142

143

143

144

145

147

148

150

153

155



Figura 44 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro - Batuque. Batucada. C. n°8 ao n°11 155
Figura 45 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro - Batuque.

Sonata n°3, 3° Mov. C. n°l ao n°8 156
Figura 46 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro — Lundu e Toada.

Sonata n.3, 2° Mov. C. n°1 ao n°5 157
Figura 47 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro — Lundu e Toada.

Sonata n.3, 2° Mov. C. n°6 ao n°8 158
Figura 48 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro — Lundu e Toada.

Sonata n°4, 1° Mov. C. n°65 ao n°72 158
Figura 49 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro — Lundu e Toada.

Preludio n°6, 2* Sér. 2° Cad. C. n°1 ao n°9 159
Figura 50 - Topos Andradeano: Afro-brasileiro — Lundu e Toada.

Paulistanas n°2. C. n°58 ao n°63 160

Figura 51 - Topos Andradeano: Afro-Brasileiro — Batuque.

4° Batuque, A. Nepomuceno. C. n°l ao n°13 164
Figura 52 - Topos Barbaro: Preludio n° 18, 2° Série - 2° Caderno, C. n°1 ao n°8 167
Figura 53 - Topos Pastoral: Preludio n° 18, 2° Série - 1° Caderno, C. n°l ao n°10 168

Figura 54 - Topos Pianto: Preludio n° 03, 2° Série - 1° Caderno, C. n°1 ao n°8 168



QUADRO 01 -
QUADRO 02 -
QUADRO 03 -
QUADRO 04 -
QUADRO 05 -
QUADRO 06 -
QUADRO 07 -
QUADRO 08 -
QUADRO 09 -
QUADRO 10 -
QUADRO 11 -
QUADRO 12 -
QUADRO 13 -
QUADRO 14 -

QUADRO 15 -

LISTA DE QUADROS

Quadro da Teoria do Topos Musical. 1* e 2* Geragao de Autores
Lista de Topoi Musicais de Leonard Ratner

Lista de Topoi de Robert Hatten

Lista de Topoi de William Caplin (apds Agawu e Monelle)
Quadro da Significagdo/ Convengao de um Topos

Quadro da Matriz Dodecafonica. Invengdo a duas vozes, Inv. n°l
Quadro da Estrutura Formal do 1° Mov. da Sonata 1942

Quadro da Estrutura Formal do 2° Mov. da Sonata 1942

Quadro da Estrutura Formal do 3° Mov. da Sonata 1942

Quadro da Matriz Dodecafonica. Pe¢a n° I para piano, 1 série.
Quadro da Matriz Dodecafonica. Preludio n° 20, 2 Sér. 2° Cad.
Quadro da Matriz Dodecafonica. Preludio n°21, 2 Sér. 2° Cad.
Quadro da Estrutura Formal. Dang¢a Brasileira n°l

Exemplos de células ritmas do Lundu

Estrutura criada por Claudio Santoro para um de seus alunos

79

80

83

85

99

103

114

120

124

125

129

132

138

166

176



SUMARIO
1 INTRODUGCAQ . ...cuceeereerrnrrreresssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasasssass 17

2 EXPRESSAO E SENTIDO NA OBRA PARA PIANO SOLO DE CLAUDIO
SANTORO: O TOPOS MUSICAL, IDIOSSINCRASIA ESTILISTICA E IDEOLOGIA

.................................................................................................................................................. 22
2.1 Breve biografia do compositor em um século de extremos: Santoro por ele mesmo
.............................................................................................................................................. 24

2.1.1 Introducao a musica: 1919-1939......cooiiiiieie et 25
2.1.2 Contrastes estéticos, dificuldades & novos meti€s: 1940-1950.......cccccccviiiiiiiiiiiinnnnnnnnn. 35
2.1.3 Radio, musica para cinema € paixdes: 1950-1960..........ccccvrviiiriiiriieeniieie e 42
2.1.4 Universidade de Brasilia & Exilio: 1960-1970........ccccccoiiriiniiniininiinienieneeneeneeneenieene 50
2.1.5 Residéncia na Europa & divulgagdo de sua musica: 1970-1978 .......ccccovvevivevieencieniieenen. 55
2.1.6 Retorno a Brasilia & pressdes politicas: 1979-1989.......coovvvviiiiiiiiieeieee e 56
2.2 Obra para piano solo de Claudio Santoro: revisiao de literatura ..........cccceevueeennen. 58
2.2.1 Periodo do Serialismo Dodecafonico - de 1939 a 1946........ccccooviviiniiniinienicnicnccnecnenn 60
2.2.2 Periodo de transicao estética (1946-1948) .......ccccuiiieciiieeiiee et 62
2.2.3. Periodo de estética nacionalista (1949-1960) .........cccovreeviiiiieiciieeeiiiee e e 62
2.2.4 Periodo de serialismo idiossincratico (1961-1967).........ccccvvvieiiuiiienciiieeiieeeeieee e 63
2.2.5 Periodo de Experimentacao (1967-1977) ..ccccuieeiieiieeieecieeeiee et s 63
2.2.6 Periodo de Maturidade (1978-1989) .......ciiiiiieiieeeeee et e 64
2.3 A obra para piano $0lo: ViSA0 Geral.........cceiievvricisnnisssnnesssnnessnressssncssssscssssssssssssssees 65
2.3.1 As Sonatas: Sonatas 1942, I, II, III, IV € V ..eeueeeeieiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 67
2.3.2 PLEIUAIOS ..ottt ettt nbe e 68
2.3.3 Obras em S€rie 0U €M CONJUNLO ......eevvieriieriieeiieeie et e sieeeeeesteesbeeeseeesseeesneeesnseesnseesnseas 69

3 METODOLOGIA: TEORIA DOS TOPOI MUSICALS ....cuviirvverircnicssnnicssssscssssscsssees 71
3.1 DESCIICAO euvvenneneeerececcrsssnnnasneeeecsssssonnasssssecssssssssasssssssesssssssnnsssassesssssssssansassesesssssssnnassssssss 71
3.2 5¢iencia DeNe diSCENGinnnenneennnenueenvensaennnensrennsnenssnesssenssassssesssassssesssassssssssassssesssases 72
3.3 A Teoria dos Topos MUSICAL.....cccceievvriissricssnncssssncssssnssssnessssncssssssssssssssssssssssssssssssnns 77

3.3.1 A Teoria dos Topos Musical: 12 Geracao de TEOIICOS ....ceeerverrriririieriieriieniee e 77
3.3.2 A Teoria dos Topos Musical: 2% Geracao de TEOTICOS ....ceevrverrrirrrireiiieriieeieeeieeeiee e 82
3.3.3 A Teoria do Topos Musical: OUITOS QULOTES. ........cecveeruierriieeiieeeeieeeeeesieeseeeeseeesreesseeenaneens 84
3.3.4 PESQUISAS QTUAIS....eeeruvieeutieiiierteeeitteeetteeseteeeeeesseeesnteesaseesseesnseeaaseeessseessseessseessseesnseesnseesnsneans 85
3.4 ReviSA0 de lIteratura ...ceeeeccneennseensenssennsnensseecssensncsssesssessssesssassssesssassssssssassssesssases 88
3.4.1 Metodologia e identificagdo de NOVAS tOPICAS .....cecverrvieriiieeiieerie et et et e sieeseeeeeeeeaeeens 98

4 O TOPOS MUSICAL NA OBRA PARA PIANO SOLO DE CLAUDIO SANTORO



4.1 A divisao de Eco: Ratio Difficilis € RAtiOFACIIlIS ......c.uuueeeenerosnerossnercssvenoscneeossaneosnns 101

4.2 O Estilo Moderno como uma topica complexa: os topoi Sonata e Inventio .......... 101
4.3 Topoi Andradeano: Topoi Brasileiros.........ceeccvvericssercssnrcssnrcssnicsssnncssssecssssscnns 133
4.3.1 Topoi Andradeano: Sertanejo ou Caipira - Ratio DiffiCilis.........ccceeeveeeveriiueescieniienneenne, 137
4.3.2 Topoi Andradeano: Sertanejo ou Caipira - Ratio FACIILIS .........ccoueveveeeiieeiciieeieeieeene, 145
4.3.3 Topoi Andradeano: Afro-Brasileiro — Ratio DiffiCilis ..........ccccoevvueeevieeiiieeiiieiieeeiieeeenn 152
4.3.4 Topoi Andradeano: Afro-Brasileiro - Ratio FACIIliS..........cccoocoueveeeeiiiieiiieiieeeeeeeeeeee, 159
4.4 O TOPOS EUTOPEU ...ccuueriernrininnrcnsnicssnnicssanicsssnesssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 165
44,1 O BATDATO ...ttt ettt 165
442 A PaSTOTAL.....eiiiiiiiiiiii it ettt et et 166
443 O PIANLO ..ttt ettt ettt et ettt et e 167
4.5 Consideracoes FINAiS......ccccccerrrcrnnneeeeececrssssssanseeeecccsssssnsssssescessssssssasssssssssssssssanssssssces 168
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.....coiuiunsinnssmscsnssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 181

ANEXOS



1 INTRODUCAO

E claro que a mensagem de um artista pode ter muitas formas,
muitos meios diferentes para atingir o seu desejo, que a sua
inten¢do e a sua elaboracdo sejam unidas, sejam feitas de um todo
em que ndo podemos separar o que ¢ forma do que ¢ contetdo e
principalmente do que ¢ contetdo humano, que ¢ quando a obra
fica realmente e perdura por séculos, essa comunhdo que sé a
musica consegue fazer. (SANTORO, 1989, p. 1-2, F1/2)

O compositor brasileiro Claudio Franco de Sa Santoro (1919-1989), compositor
nascido em Manaus, no Estado do Amazonas, ¢ um notdrio exemplo de que a paixdo e a forga
de seu discurso musical estdo interligadas a um contexto dotado de complexidade intrinseca,
que transcende a idiomatica particular da composi¢do musical e seu conjunto lexical especifico.
Dotado de um acervo de mais de 600 obras completas, suas composigdes perpassaram as mais
variadas tendéncias estéticas na musica erudita do século XX. Nao obstante, o que torna o
estudo sobre esse compositor deveras significativo ¢ a recorrente influéncia de preceitos
ideologicos que influenciam no contetido, na forma e estética de sua produgdo musical.

A pesquisa investiga, em sua obra para piano solo, a possibilidade de encontrar
determinados fopos musicais que estdo contidos no discurso musical de Claudio Santoro. Sua
obra para piano solo foi permeada por uma diversidade estética no século XX, o que confere a
ela uma inerente fonte de riqueza composicional e de um uso complexo das varias técnicas
composicionais como o serialismo dodecafonismo, o atonalismo, musica de uma idiomatica
tradicional, aleatoriedade, entre outros. A pesquisa tem como questionamento central: de que
forma o compositor utiliza topoi idiossincraticos em sua obra para piano solo? Dessa forma, os
principais objetivos que norteiam esta pesquisa sdo: quais possiveis topos sdo identificados na
obra para piano solo de Claudio Santoro? De que forma o compositor estrutura a forma e o
conteudo em sua musica? De que forma pode-se correlacionar estes topoi musicais ao
depoimento autobiografico do compositor?

Investiga-se a premissa de um sentido de humanidade em sua musica ao se compreender
uma intencionalidade inerente da relagdo forma e contetido mediante sua finalidade expressiva.
A relacdo entre o homem e o mundo se estabelece numa inter-relacdo complexa de micro e

macro dimensdes, onde a propriedade fenomenoldgica, quando consubstanciada por uma
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ideologia, ndo depreende fronteiras culturais nem estéticas limitrofes para a producao de sentido
numa intencionalidade comunicativa'.

Esse carater e a busca de sentido em sua obra para piano solo ¢ compreendida pela teoria
dos topoi desenvolvida por Monelle (2000; 2006), aplicada por Narum (2013) na busca de
novos fopoi na obra de Arnold Schoenberg; a teoria dos topoi de Monelle foi ampliada por
Plesch (2012) no ambito da musica argentina, e ambas as pesquisadoras representam a base de
aplicacdo da teoria dos topoi nesta pesquisa. Essa compreensdo permeada de significado e de
intencionalidade persuasiva, a teoria da topica vem sendo utilizada desde a década de 1980 para
analisar recursos e estruturas de retoricidade nas musicas europeias do final do século XVIII ao
século XX, expandindo as possibilidades de andlise aos significados extramusicais, mas
relacionados ao discurso musical, elencando certas estruturas residentes na intencionalidade do
compositor, € na relagdo em atender as expectativas do publico: independente da técnica ou
influéncia estética que norteia a composicao.

O estudo da obra de Claudio Santoro e sua produ¢do musical foi objeto de muitos
trabalhos que analisaram, em sua grande maioria, a influéncia da ideologia® em suas diferentes
fases composicionais, e compreendem desde concepgdes comparativas de estilo, como as
influéncias da estética modernista, a utilizagdo de técnicas composicionais como o serialismo
dodecafonico, o atonalismo, as influéncias do nacionalismo e do folclore nacional, a aquisi¢do
de uma linguagem avant-garde e experimental, expressa pelo improviso, pela aleatoriedade e
pela mudanga de material sonoro, visto ndo s6 nas obras eletroactsticas como sonoridades

adivindas da experimentagao.

1 Um exemplo majoritario é compreendido em sua fase nacionalista. O compostior se aproximou de uma
linguagem mais proxima do publico, em busca ndo somente dos programas-ideolégicos de uma musica voltada ao
povo, distante do carater burgués e suas regras dominantes, mas da propria ideia do uso de formas especificas
como o preludio e a cangdo dentre outras obras embrenhadas de uma tematica popular. Logo, nessa fase, pode-se
compreender o surgimento de uma topica que retrata a identidade brasileira e traz referéncias culturais comuns ao
ouvinte. Em outros momentos, o processo narrativo assumira um carater estético, cuja linguagem permeia novos
paradigmas e intengdes.

*0 conceito de Ideologia utilizado aqui pode ser definido como: [...]. Esse termo foi criado por Destut de Tracy
(Idéologie, 1801) para designar "a analise das sensagdes e das idéias", segundo o modelo de Condillac. Al
Constituiu a corrente filosofica que marca a transigdo do empirismo iluminista para o espiritualismo tradicionalista
e que floresceu na primeira metade do séc. XIX (v. ESPIRITUALISMO). Em geral, portanto, pode-se denominar
Ideologia toda crenga usada para o controle dos comportamentos coletivos, entendendo-se o termo crenga (v.), em
seu significado mais amplo, como no¢do de compromisso de conduta, que pode ter ou ndo validade
objetiva.Entendido nesse sentido, o conceito de Ideologia ¢ puramente formal, uma vez que pode ser vista como
Idelogia tanto uma crenga fundada em elementos objetivos quanto uma crenga totalmente infundada, tanto uma
crenca realizavel quanto uma crenga irrealizdvel. O que transforma uma crenga em I. ndo ¢ sua validade ou falta
de validade, mas unicamente sua capacidade de controlar os comportamentos em determinada situago. In Verbete,
Dicionario de Filosofia (ABBAGNANO,2007)
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A andlise da obra para piano solo de Claudio Santoro, compreendida na presente
pesquisa, apresenta conexdes complexas entre a musica, o homem e o mundo que o cerca e,
dessa forma, evidencia diversas cadeias ou teias direcionais. Estas cadeias ou relagdes
hipercomplexas, intrincadas, possibilitam uma constru¢do argumentativa de significados,
moldados ao longo do tempo por meio da tradicdo e da aceitagdo social, ou pelo seu
distanciamento e, mais especifico, por sua ideologia ou ideologias, mediante sua relacdo em
suas particularidades composicionais.

Essas idiossincrasias, apresentadas na utilizacdo de fopoi especificos que cumprem
uma funcdo retorica, a de persuadir o ouvinte, representadas pelas diversas fases
composicionais, demonstram o anseio pela busca de uma linguagem que depreendesse sentido
e tivesse significado, ndo somente para si, ou para um pais, mas para a propria humanidade.

A compreensdo de elementos de expressividade e referencialidade na obra musical de
Claudio Santoro constitui-se uma possibilidade deveras tangivel e, feita pela primeira vez, para
se compreender o “como” o compositor utiliza a propriedade do cognoscivel para gerar efeito
de sentido. Esta analise oferece outra possibilidade além da analise estrutural sistematica, que
em algumas ocasides, refere-se ao objeto em si, isolado do mundo e de sua propriedade
historica.

A capacidade de se compreender uma rede de teias invisiveis torna de fato o objeto
musical muito mais complexo: mas ¢ devido a beleza que emana da complexidade que se pode
compreender ndo o “além da obra”, mas tudo aquilo que se interconecta a obra, fazendo dela
um fenomeno da prépria realidade; um tecidus complexus que a transpassa € conecta nao
somente a outras possibilidades, mas expressdes singulares da propria existéncia. Essa
possibilidade nos permite compreender a obra como um fendmeno complexo, dotado de
complexidade intrinseca, torna sua substancia existencial mais significativa para quem tenta
compreendé-la. A forma para se compreender essa substancia complexa ¢ evidenciada aqui por
meio das conexdes entre a obra, a intencionalidade, e possiveis cddigos culturais.

No presente trabalho, a lente metodoldgica que amplia e que busca o desvelar de tragos
de possiveis loci ndo se embasa em superinterpretagoes, mas busca a partir da obra e de
depoimentos do proprio compositor, constituir um universo de topoi e evidenciar esses loci de
referencialidade, ora utilizados na inventio da obra, ora utilizado como recurso de estilo. Tudo
isso para que o refletir e o pensar sobre a obra possa prover novas constituigdes epistemologicas
e hermenéuticas; e se constitui como uma oportunidade ndo de categorizar o léxico musical,

mas compreendé-lo em sua funcionalidade e comportamento na fluidez do discurso musical.
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O que nos leva a refletir sobre a metodologia que se utiliza para compreender o
fenomeno musical, dentro de uma determinada época e a substancia poiética, a construcao de
um discurso musical idiossincratico e a producdo de comunicabilidade e sentido (fopoi
musicais). A complexidade das relagdes que se manifestam entre o compositor, o ouvinte e a
sociedade, e a compreensdo do contexto no qual o compositor € a obra estdo inseridos pode
revelar o que faz sua acuidade estética’ ser singular. No delineamento contextual se desdobram
possibilidades, do que se compreende no contexto, encontradas no discurso do proprio
compositor e que, ao longo da pesquisa, evidenciaram uma constru¢do argumentativa em sua
obra para piano solo, dotada de significados construidos, ora por decisdes ou influéncias
estéticas, ora por codigos e significados musicais, construidos ao longo do tempo, por meio da
tradi¢do e da aceitacdo social.

Sendo assim, esse trabalho foi organizado em capitulos sobre o autor e sua
metodologia composicional. No Capitulo 2, serdo apresentados o tema da pesquisa e a questao
do estudo da expressdo e do sentido na obra para piano solo de Claudio Santoro, ao expor a
definicdo de termos pertinentes, quando se aborda a obra desse compositor, bem como uma
biografia cronoldgica organizada, a partir da entrevista Contando a Minha Vida. A revisdo de
literatura sobre o tema em questdo aborda os principais trabalhos sobre a obra para piano, ja
realizados sobre Santoro, e uma analise geral expde, de forma panoramica, a obra para piano
deste compositor.

No Capitulo 3, serd abordada a metodologia e, devido ao ineditismo do tema em
questdo, sera apresentada uma revisdo bibliografica sobre a Teoria do Topos, sua origem
filosofica, e a utilizacdo na analise musical trazida por Leonard Ratner, os principais autores e
suas geragdes de teoricos, os autores brasileiros que a estdo utilizando, e faco a exposi¢ao

metodoldgica sobre a identificagdo de novos fopos musicais.

3 Para Aristoteles, o belo consiste na ordem, na simetria ¢ numa grandeza que se preste a ser facilmente abarcada
pela visdo em seu conjunto (Poet., 7, 1450 b 35 ss.; Met., XIII, 3, 1078 b 1), a0 mesmo tempo que retoma e adota
a teoria da arte como imitag@o, apesar de, com a nog¢do de catarse, retirala daquela espécie de confinamento a
esfera sensivel a que fora condenada por Platdo (v. mais abaixo). A partir do séc. XVIII, as nogdes de arte e belo
mostram-se vinculadas, como objetos de uma tnica investigagdo; essa conexdo foi fruto do conceito de gosto,
entendido como faculdade de discernir o belo, tanto dentro quanto fora da arte. (...) A doutrina da arte era chamada
pelos antigos com o nome de seu proprio objeto, poética, ou seja, arte produtiva, produtiva de imagens (PLATAO,
Sof., 265 a; ARISTOTELES, Ret., 1,11,1371 b 7), enquanto o belo (ndo incluido no numero dos objetos
produziveis) ndo se incluia na poética e era considerado a parte (v. BELO). Com esse termo designava-se a ciéncia
(filosofica) da arte e do belo.(...) O substantivo foi introduzido por Baumgarten, por volta de 1750, num livro
(Aesthetica) emque defendia a tese de que sdo objeto da arte as representagdes confusas, mas claras, isto é,sensiveis
mas "perfeitas", enquanto sdo objeto do conhecimento racional as representagdes distintas (os conceitos). Esse
substantivo significa propriamente "doutrina do conhecimento sensivel". In Diciondrio de Filosofia.
ABBAGNANO, 2007.
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No Capitulo 4, serd abordada a andlise direta sobra a obra para piano solo e os topos
musicais identificados, compreendidos nas respectivas obras em que eles sdo encontrados. Esse
processo ¢ feito em duas etapas trazidas a perspectiva semidtica por Umberto Eco: ratio
difficilis e ratio facillis. A primeira compreende o processo de identificagdo e analise
sistematica e a compreensdo de um léxico do topos identificado em sua musica. A segunda
compreende o processo de significagdo e o reconhecimento de um topos na sociedade, sua
perspectiva histoérica e sua manifestacdo em outras areas de expressdo. No Capitulo 4 estdo
contidas as Consideracdes Finais, onde serd exposta a analise dos resultados encontrados, uma
sintese da andlise dos topos a partir de depoimentos do compositor, pertinentes a sua
composicao, encontrados na entrevista Contando a Minha Vida, mediante uma hermenéutica
geral sobre o que foi encontrado na pesquisa.

Os Anexos se dividem em Anexo A, que apresenta uma breve Taxonomia das Topicas
encontradas, Anexo B, que contém a entrevista contando a minha vida, ¢ o Anexo C, que
contém as partituras utilizadas na presente dissertagao. Essas partituras foram criadas por Pablo
Marquine para acompanhamento da andlise musical em sua totalidade na composicdo,

partituras e/ ou copias somente com o intuito de ampliagdo do conhecimento académico da

presente pesquisa.

21



2 EXPRESSAO E SENTIDO NA OBRA PARA PIANO SOLO DE CLAUDIO
SANTORO: O TOPOS MUSICAL, IDIOSSINCRASIA ESTILISTICA E IDEOLOGIA

A musica, compreendida como discurso, pode revelar diversas estruturas ou expressoes
comunicativas, elementos de persuasdo contidos na maneira com que o compositor estabelece,
por meio de sua intencionalidade, um topos dentro da légica argumentativa, que ¢ dotado de
referencialidade e sentido. Essa propriedade advém de uma intencionalidade no uso da técnica
composicional e se relaciona muitas vezes a propria estrutura formal da obra.

O discurso musical de Claudio Santoro ¢ aqui definido como idiossincratico devido a
criagdo de uma musica deveras singular, oriundo de sua expressao como artista, de sua altivez
ideoléogica, cuja inquietude e a propriedade contida em sua interpretacdo do mundo, resultaram
na diversidade de estilos, na maioria das vezes, direcionados pela riqueza de paradigmas
estéticos especificos. Pode ser compreendido como uma idiossincrasia estilistica.

Essa relagdo entre estilo e idiossincrasia ¢ evidenciada pela particularidade encontrada
em sua linguagem musical e, mais facilmente compreendidos, nas varias transi¢cdes estéticas
percorridas ao longo de sua vida. A palavra idiossincrasia provém do grego idiocvykpacia
(idiosynkrasia) e significa temperamento peculiar ou particular de um grupo ou de uma pessoa.
Na presente pesquisa, a palavra estilo* provém do latim stillus, material que risca a pedra, que
utilizaremos para referir ao modo de compor de um compositor, no caso, do compositor Claudio
Santoro.

Claudio Santoro foi um compositor que, dotado de inventividade e acuidade criadora,

legou ao mundo uma obra diversa na sua substancia estética, mas também de identidade

4 Conjunto de caracteristicas que distinguem determinada forma de expressdo. Em sua origem, no séc. XVIII, a
nogdo de estilo foi expressa pelo lema francés le style c'est [’homme méme e considerada a manifesta¢do na forma
expressiva das caracteristicas do sujeito em sua relagdo com o material empregado. Hegel considerou demasiado
restrita essa concepg¢ao e incluiu no Estilo também as determinagdes que as condi¢des da arte em questdo produzem
na forma expressiva; nesse sentido, pode-se distinguir, p. ex., na musica o Estilo gregoriano do Estilo operistico;
na pintura, o Estilo historico do Estilo genérico, etc. (Vorlesungen iiber die Asthettk, ed. Glockner, I, pp. 394-95).
Neste sentido, o Estilo ndo seria 0 homem, mas a propria coisa. Em todo caso, porém, o Estilo seria uma certa
uniformidade de caracteres, encontravel em determinado dominio do mundo expressivo. "O Estilo se nos revela
como uma unidade de formas, de tonicas e de atitudes dominantes, numa complexa variedade de formas e
contetdos", escreveu Lucian Blaga, que insistiu em estender o fendomeno Estilo a todo o mundo da cultura
(Orizzonte e stile, 1936; trad. it., 1946, p. 45). As vezes, porém, viu-se no Estilo "o momento de invengéo, que ndo
¢ invengdo formalista de palavras ou de signos, mas de ideias" (G. MORPURGO TAGLIABUE, // conceito dello
stile, 1951, p. 352). In verbete, Dicionario de Filosofia (ABBAGNANO,2007)
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singular. Para cada momento em que um paradigma estético se mostrou norteador em sua
produgdo, sua identidade estava impressa em sua obra, mas como? O que, de fato, ¢ essa
assinatura? O compositor que utiliza uma técnica ou uma linguagem como meio para a
transmissdo do discurso, de fato j& torna a musica particular. A técnica dodecafonica, parte do
que se compreendeu como a representacao estética do que se tinha de mais avangado no pais’.

A influéncia da ideologia socio-politica se confunde nos procedimentos composicionais
de Claudio Santoro, e transcendem o contexto da estética musical. Da mesma forma, pode-se

afirmaressa influéncia é exercidana construgdo formal e tematica de suas obras.

Na unido soviética, onde as mudangas decorrentes do surgimento
do socialismo naquele pais acarretariam em uma nova cultura, a
arte se tornava um meio de propagagao ideoldgica do socialismo,
seguindo as tendéncias do realismo socialista. A cultura
socialista e a nova estética se consolidariam somente quando o
processo de transi¢ao fosse concluido. Na fase de transicao, a arte
passou por uma crise no que se refere aos meios de concretiza-la
(técnicas, estilos). Santoro acreditou que a nova arte, vinculada
ao socialismo, estaria de acordo com os padrdes estabelecidos
pelos compositores soviéticos. Assim, desvinculou-se do
dodecafonismo, por considera-la uma técnica formalista e de
dificil acesso ao publico; Santoro aderiu, entdo, as ideias
oriundas da Unido Soviética (GOMES, 2007)

O cerne desse estudo ¢ compreender a existéncia de possiveis topoi musicais
idiossincraticos e/ ou latino-americanos na obra para piano solo de Claudio Santoro, analisar
forma e conteudo em obras selecionadas, e buscamos compreender como se inter-relaciona os
fatos pertinentes, evidenciados no depoimento auto-biografico do compositor intitulado
“Contando a minha vida”, o que possibilitara compreender o desenvolvimento de seu discurso
musical ao longo dos anos.

Compreender a articulagdo entre as idiossincrasias da linguagem composicional
expressas em sua obra para piano solo, mediante as diferentes fases estilisticas pode constituir

uma perspectiva inédita ao se relacionar as mudancas ideologicas e a construgdo de uma

5 Essa propriedade de uso da técnica aliada ao progresso futuro, ou daqueles que acreditam que o destino de um
pais esta no futuro, serviu de complemento ideoldgico para uma arte revolucionaria, coube como uma luva sob
medida. A prépria ideia de mundo e de responsabilidade, como compositor, foram se ampliando e tomaram
proporg¢des sociais, o que, devido a um momento de estética nacional, uma musica voltada para a sociedade, e de
carater humanista, era o paradigma que o colocou mais proximo de uma tradi¢do de musica brasileira. A tradig¢do
sera um recurso utilizado para evidenciar e comunicar aquilo que ¢ brasileiro ¢ se constitui como uma voz
brasileira, uma musica dotada de brasilidade, representando uma nagdo e utilizando simbolos formadores da
mesma.
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linguagem particular sob a perspectiva da topica musical. Essas idiossincrasias, representadas
pelas peculiariedades musicais encontradas nas diversas fases composicionais, resultam pelo
anseio e pela busca de uma linguagem universal, que depreendesse sentido e tivesse significado
ndo somente para si, ou para uma pais, mas para a propria humanidade. Essa linguagem
composicional, diversa e distinta, foi dividida por Mendes (2009) em seis periodos distintos:
Serialismo dodecafnico, transi¢do, nacionalismo, retorno ao serialismo, “avant-garde” e

maturidade.

2.1 Breve biografia do compositor em um século de extremos: Santoro por ele mesmo

Claudio Santoro viveu um século de profundas transformagdes para a humanidade, um
século de extremos, permeado de uma polarizacdo substancial entre avangos inéditos na
compreensdo do mundo e na expressdo de grupos sociais € sua vontade de superposicdo as
regras da sociedade e levantes bélicos sem precedentes em nossa historia. Um século de super-
acles e super-consequéncias. Estas para os individuos, para as nagdes e para a formacao de
ideais comuns, ou ndo, que se chocam e transformam no mundo da natureza, vontades
particulares de formalizacdo dos mesmos, na realidade, a bruta forca e preconceitos. Um século
de conquistas e de conquistados. Um século de mudangas. Um século de mais saide, mas
paradoxalmente, um século de nlimeros extremos de morte: o que resultou numa mudanga da
propria compreensdo do mundo pela categorizagdo, eventos chaves como as duas grandes
Guerras Mundiais, a ascensdo e queda do comunismo no mundo, as dire¢des politicas e
ideoldgicas que moldaram o direcionamento politico e econdmico.

As memorias de Claudio Santoro, intituladas “Contando a minha vida”, compdem-se de
um registro biografico em 9 (nove) fitas, registradas em um gravador manual, onde o proprio
compositor as registrou de forma aleatdria, aproximadamente ao longo de 3 ou 4 anos. Alguns
anos mais tarde, apds seu falecimento, a sua amiga Jeanette Herzorg Alimonda providenciou a
confec¢ao de uma transcricdo da mesma, a qual foi dado ao presente pesquisador pela vitiva do
compositor, Giselle Loise Serzedello Correia Santoro, e compde a base biografica desta
pesquisa, no que tange aos depoimentos sobre sua carreira e vida pessoal, perseguicdes
politicas, preconceitos ideoldgicos e, claro, suas proprias consideragdes estéticas.

Esse registro forneceu uma ampla gama de informag¢des que nunca haviam sido

encontradas em outros trabalhos sobre o compositor, como a disposi¢do dos periodos no
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exterior, bem como as cidades/paises de destino/origem, o que motivou sua ida ou retorno.
Revela também detalhes pertinentes a sua adesdo ao partido comunista, bem como
problematicas no inicio de sua formacao musical, como as dificuldades financeiras, problema
este que o perseguiu ao longo de toda sua vida. O relato ¢ aleatorio e abarca todos os periodos
de sua vida, inclusive o final da década de 1980, presente na época do registro, mas o carater
das informagdes sengue a seguinte disposi¢do: Fitas 1-2/3-4 Biografico e Cronoldgico, mas
apresenta informagdes cuja cronologia ¢ cruzada; Fitas 4-6, relato biografico, ndo cronologico,
e apresenta informagdes ja registradas nas fitas anteriores com certos detalhes ndo apresentados
anteriormente; Fitas7-8, relato biografico e cronoldgico, revela periodo de residéncia na
Alemanha até seu retorno a Brasilia (1978); Fita 9, relato critico/biografico, ¢ o relato onde
Santoro evidencia questdes deveras particulares como questdes estéticas, o conteudo de sua
musica, criticas a outros compositores, anseios referentes a projetos vigentes na época e

decepcdes.

2.1.1 Introducdo a musica: 1919-1939

Claudio Santoro viveu em varios paises e regides distintas, ¢ podemos ter uma breve
compreensdo da substincia de sua estada em cada momento, mas que serd tratada mais adiante
em profundidade: na década de 1929-1939, o compositor residia em Manaus, junto a sua
familia. Ele teve acesso aos estudos iniciais musicais em casa, € mais tarde, devido ao seu tio,
teve acesso ao violino. Posteriormente, Santoro conquistou a cidade e recebeu auxilio
financeiro, ora particular, ora do governo, para ingressar no Conservatorio de Musica do
Distrito Federal, entdo Rio de Janeiro. Apesar de problemas que atrasaram um pouco seus
estudos, Santoro ingressou no conservatorio onde estudou durante 4 (quatro) anos (1933-1936)
e nos dois anos seguintes, trabalhou para se sustentar, periodo este no qual Santoro produz os

primeiros esbogos na composicao e adentra no partido comunista.

Manaus. Periodo de 1919 a 1932.

Claudio Franco de Sa Santoro nasceu em Manaus, no dia 23 de novembro de 1919. O
mais velho de 5 (cinco) irmaos, filho de uma mae sensivel, Cecilia Autran Franco de S4, e um

pai dedicado, Michelangelo Giotto Santoro, que lhe ofereceram um ambiente proficuo para o
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desenvolvimento do sentido estético e pela paixdo pela arte. Sua mae, de descendéncia francesa,
era pintora e lecionava sua arte para a sociedade e, além disso, também tocava piano e
introduziu o pequeno Santoro ao estudo do piano ainda crianga. J4 o pai era italiano de Napoles
(o que justifica a auséncia de acento agudo em seu primeiro nome), militar e também era
musico, mesmo ndo obtendo uma educagdo formal. O acesso ao violino foi posterior, aos 11

anos, devido ao seu tio Attilio.

Pediram que eu falasse um pouco da minha vida para depois
fazerem um livro das minhas memorias. Nasci em Manaus, no
Amazonas. Minha mae tocava piano e ensinava pintura, meu pai
era um musico nato, embora tivesse sido militar do Exército
Italiano. Em casa nos viviamos um ambiente de arte, a noite
papai ia sempre para o piano, cantava operas se acompanhando
ao piano, e mamae também tocava. Quando fiz 11 anos, meu tio
Attilio me deu um violino de presente. Peguei o violino e, se ndo
me engano, comecei a tocar melodias mesmo sem saber pegar
direito no arco, mas fui tirando musicas de ouvido. Uma tia
minha, casada com o irm3o de mamae, que tocava um pouco
violino foi quem me deu as primeiras licdes de violino. Um més
depois ela disse que ndo podia mais me dar aulas porque eu ja
tinha ultrapassado [0] que ela sabia. (SANTORO, 1989, p. 3,
F1/2)

O pai de Claudio Santoro representou uma figura deveras importante no trabalho arduo
e na diregdo de uma familia, exemplo este vivenciado pelo compositor e sua familia, em uma
época em que ndo existia nenhuma lei que suplantasse ou amparasse o trabalhador em relacao
a direitos e garantias em seu trabalho, e ndo estabelecia um padrao no horario de trabalho, visto
que a quantidade de horas a trabalhar provinha da fun¢do a ser cumprida em questdo, fato que
levou seu pai a complementar a renda exercendo a fun¢ao de contador em pequenos trabalhos.

O acesso ao violino em Manaus era restrito, com pouquissimas opgdes de professores
(o que ficard mais escasso no periodo da Segunda Guerra Mundial), motivo pelo qual se
interessou por todos os musicistas que tocavam esse instrumento e passavam pela cidade ao se
apresentarem, ao copiar suas partituras para a constru¢do de um repertorio, fato dificil de seu
construir na época e também para tomar aulas. Devido a isso, 0 pequeno Santoro, com quase

1(um) ano de estudos de violino, teve que substituir seu proprio professor.

Comecei a tirar algumas pegas que mamae tinha para violino e
piano, que ela mesma copiou de algum violinista que passou por
Manaus. O Professor Teles adoeceu e teve que se operar em
Belém e eu, aos 12 anos de idade, o substitui. Eu tinha que subir
numa cadeira para dar aulas para os adultos, para acertar a mao,
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o0 arco, a afinacdo, etc. Até hoje sou uma pessoa baixa e naquela
época eu parecia ter 8 anos e ndo 12. Eu me lembro muito bem
que alguns pais de alunos me deram presentes - como bola de
futebol e outros presentes - ndo proprios para um professor de
violino, mas sim para um garoto (SANTORO, 1989, p. 3, F1/2)

O desenvolvimento como violinista chamou a atengdo da sociedade por concertos
recentes e, devido ao seu precoce avanco no estudo musical, algumas pessoas ficaram
interessadas em seu talento e que, compreendendo a dimensdo da educagdo musical da época
em Manaus, compreenderam a importancia, junto a familia de Santoro, de aprofundar seus
estudos fora da cidade. O auxilio e o oferecimento de novas possibilidades, além de Manaus,
foram feitos principalmente pelo Comandante Braz de Aguiar. Além de oferecer sua propria
casa e o custeio financeiro para Santoro realizar seus estudos no Conservatorio de Musica do
Rio de Janeiro, Santoro teve a possibilidade de escutar gravagdes de grandes obras hoje

consideradas paradigmas na interpretacao das mesmas de Ludwig van Beethoven (1770-1827):

Depois que ela foi embora, papai resolveu que eu deveria dar um
concerto. Dei o concerto, foi um sucesso € o Comandante Braz
de Aguiar, que era o Comandante da Comissdo de Limites, se
encantou ao me ouvir tocar e resolveu me ajudar. Ele me mandou
estudar no Rio de Janeiro e fiquei morando na casa dele. O
Comandante Braz foi realmente uma peca muito importante na
minha formacdo musical, porque ele possuia uma discoteca
fantastica para a época, eram discos ainda em rotagdo 78, ele
tinha Beethoven gravado por Toscanini, por Bruno Walter,
Furtwéngler. Tinha as Sonatas de Beethoven para piano, todas
elas gravadas por Backhaus e Schnabel. Os Concertos e as
Sonatas de Beethoven para Piano pelo Kreisler, pelo Heifetz. Era
uma discoteca de alto nivel. A formag¢ao de um musico é ouvindo
musica e hoje, mais do que nunca, tenho a impressdo de que o
fato de eu ter passado horas na casa do Comandante Braz
ouvindo musica, cerca de 3 a 4 horas por dia, foi muito mais
importante para a minha formagao basica musical, do que todos
os professores que tive na vida. Eu me lembro que com a idade
de 12 anos eu ja tinha ouvido a famosa Missa de Beethoven,
todas as Sinfonias de Beethoven, todos os Quartetos, todas as
Sonatas para Piano, Violino e Violoncelo. (SANTORO, 1989, p.
4,F1/2)

O acesso a tamanho acervo com qualidade impar foi imprescindivel para sua formagao
como musico: ndo ¢ somente escutar, mas ter varias op¢des de qualidade, formando um
paradigma de performance. O conhecimento da literatura idiomatica, ndo s6 instrumental, mas

orquestral, foi deveras imperioso para constru¢dao de um senso estético em seu percurso musical.

O desenvolvimento do gosto pelas obras, pelos paradigmas de interpretagdes instrumentais foi
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inserido muito cedo e muito natural em seu percurso musical o que deve ter influenciado
profundamente em sua formacdo como intérprete, compositor e regente. Além disso, a
importancia da apreciagdo musical foi algo que ndo marca o conhecimento somente de quem
estuda, no que tange o estudo direto, mas envolve toda a prdxis de um contexto sociomusical
no qual ela se insere. Santoro utilizard essa influéncia para montar o curriculo, mais tarde do

curso de musica da Universidade de Brasilia.

Rio de Janeiro. 1932: menino prodigio e Edgardo Guerra

O novo meti¢ de Claudio Santoro era completamente diferente, com musicos de nivel
mais alto e possibilidade de expansdo das praxis musicais bem diferentes do que tinha em sua
cidade. Estudou por um periodo de 2 (dois) meses com uma ex-aluna do professor Edgardo
Guerra, o0 mesmo que o preparou pelos dois meses seguintes para a prova de admissdo do
Conservatorio. Apesar de um pequeno choque no ambito da cidade, o novo meti€¢ musical se
mostrou muito proficuo devido aos elogios de professores e o afinco com que Santoro estava
desenvolvendo-se em uma das cidades mais importantes do pais. Infelizmente, pouco tempo
apos sua saida e permissdo de sua familia para ir estudar fora de Manaus, Santoro sofreu uma
“perseguicdo”, a primeira de muitas ao longo de sua trajetoria, devido a dedicagao e apreco que
o comandante Bras oferecia a ele e ao seu desenvolvimento musical, a familia de Braz tornou-

se enciumada;

Quando vim entdo para o Rio de Janeiro estudei alguns meses
com uma ex-aluna do Edgardo Guerra, que depois de quase 2
meses de trabalho, me passou para o professor dela, o Edgardo
Guerra, que me aceitou sem cobrar nada e comegou a me
preparar para fazer o exame de admissdo para o Conservatorio.
Ele ficou muito entusiasmado comigo. Sei muito bem disso,
porque ele mesmo me contou mais adiante, eu conto esse fato
que foi um dos fatos marcantes da minha vida. De repente, por
questdes de familia - talvez eu conte um dia - eu tive que voltar,
porque a familia do Comandante estava um pouco enciumada
devido ao interesse dele por mim. A familia resolveu fazer uma
grande intriga e escreveu para o Comandante dizendo que eu ndo
estudava, que eu ndo fazia nada, que era preguigoso. Voltei para
Manaus como um fracassado. (SANTORO, 1989, p. 4, F1/2)

Manaus. 1932: a decep¢io do retorno e a subvencio
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O retorno a Manaus prejudicou por um tempo seu desenvolvimento, ndo somente como
violinista, mas como toda uma carreira musical, que se mostrava tao brilhante, e pelas mentiras
que lhe foram atribuidas para instigar o seu retorno a sua cidade natal, perdendo o auxilio de
um de seus principais admiradores. Inconformado com suas perspectivas frustradas, algumas
personalidades da época chegaram a oficializar um auxilio financeiro para Santoro retornar ao
Rio de Janeiro, mas auxilio esse que ndo cobria as viagens para chegar a cidade em questao,
que so foi possivel devido aos concertos que deu para arrecadar dinheiro para as demais
despesas que surgiram no caminho ao Conservatorio. Santoro chegou a estudar no Colégio
Batista, na Tijuca, com uma ex-aluna de Edgardo Guerra, professor este que assume a docéncia

de Santoro como preparag@o para ingressar ao conservatorio:

Eu me recordo muito bem que eu chorava todo dia, porque tinha
vergonha de voltar para o colégio, pois nessa época eu ja era
conhecido como menino fora do comum e essa era para mim uma
situagdo muito dificil. Meu pai, um psicologo formidavel, disse
que eu iria dar um concerto e realmente dei, e toquei algumas
obras que tinha estudado com o Professor Guerra e outras que
preparei sozinho. A intelectualidade de Manaus - que me
considerava muito - resolveu convidar o Interventor de Manaus,
o entdo Capitdo Nelson de Melo (que chegou a ser General), e
ele foi influenciado pelos intelectuais a assinar um decreto-lei
dando uma subvengao para eu vir estudar no Rio de Janeiro. Vim
novamente para o Rio de Janeiro e tive que dar mais um concerto
para pagar, ndo so6 as dividas do meu pai, como também as nossas
passagens, porque eu era muito garoto e ndo podia viajar sozinho.
(SANTORO, 1989, p. 4-5, F1/2)

Santoro demonstrou uma profunda admiracdo pelo presente professor, ndo somente por
ter assumido gratuitamente sua preparagdo, mas por ter sido uma referéncia musical em relagao
a sua cultura, conhecimento técnico do violino, pela experiéncia na Europa ao longo de 30 anos
e por ter estudado no Conservatdrio de Paris. As lembrangas mais marcantes se referiam as

conversas sobre estética e musica.

Rio de Janeiro. 1933: chegada ao Rio de Janeiro

O auxilio para retorno ao Rio de Janeiro e a continuidade de seus estudos foi conquistado
mediante a bolsa oficial do governo, registrada por Santoro como uma “subvencdo”. Mas o
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dinheiro para o transporte ndo era suficiente para chegar ao Rio, visto que o dinheiro da
passagem somente financiava sua ida até Belém, o que obrigou o jovem Santoro a dar concertos
em todos os lugares por onde passava para arrecadar o dinheiro restante da locomocdo e da
estadia. Outro gasto a ser coberto foi a divida de seu pai, referente aos gastos de passagens,
entre outras coisas, que foram cobertos em parte com os concertos ja citados acima.

Na época, os trechos com a saida de Manaus e destino o estado do Rio de Janeiro passava
por Belém até a Bahia, mas Michelangelo Santoro investe em mais dois concertos do filho em
Recife para angariar recursos inclusive, para a busca de uma residéncia no Rio de Janeiro. A
chegada ao Rio de Janeiro ¢ marcada pela busca de um local proximo ao conservatdrio, na
pensao de tia Laurencina. No principio de seus estudos, Santoro morou 14 junto a sua irma Enoe,

que tomava conta do pequeno musicista:

Quando chegamos no Rio de Janeiro, houve o grande problema
de onde me deixar e acabei ficando na pensao da tia Laurencina,
juntamente com minha irma Enoe. Papai achou melhor eu ficar
na pensdo porque era em Santa Teresa, e ficava mais perto da
cidade, perto do Conservatorio. Ficamos poucos meses na
pensdo, porque a Enoe brigou com a tia Laurencina por causa do
Atila (na época ainda namorado da Enoe) e fomos morar ndo me
recordo bem, ou em Copacabana, Leme ou Leblon. O dinheiro
da subvencdo era o que nos sustentava. Logo depois Enoe se
casou com o Atila. Ele me tratava muito mal e eu tinha que sofrer
injurias todos os dias. Certa vez ele me jogou escada abaixo com
o violino, quebrou meu violino. Foi muito sério, eu ndo queria
mais voltar para casa, porém nao tinha para onde ir. Voltei para
casa, engoli o sapo, como se costuma dizer. Eu queria estudar
violino e ele queria ouvir rddio, e achava que eu estava
incomodando (SANTORO, 1989, p. 5, F1/2).

A distancia do ambiente familiar, em especifico de seu pai e de sua mae, tornou-se uma
dificuldade a ser vencida pouca a pouco, devido a dedicagio e empenho durante
aproximadamente 2 (dois) meses de preparagdo junto ao professor Edgardo Guerra. Outra
dificuldade enfrentada foi a convivéncia com o namorado de sua irma, o que resultou em
possiveis retaliacdes e agressdes no periodo em que os trés moravam em uma residéncia perto
do Conservatoério e ja haviam deixado a pensao.

Santoro ingressou em 1933 no conservatorio do Distrito Federal, e teve professores
como Edgardo Guerra, professor de violino, Nadile Lacaz de Barros, professora de Harmonia,
e Augusto Lopes Gongalves, professor de historia da musica, estética, psicologia e pedagogia.
(MARIZ: 1994). Também € nessa época que Santoro introduzird seu estudo pela filosofia, e leu
as principais obras de Socrates e Platdo.
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Rio de Janeiro. 1936: término do curso

No fim do curso a subveng¢do do governo acabara, o que obrigou o compositor a tocar
em diversas orquestras e fazer varios concertos para se sustentar. Santoro ja tinha uma reputacao
de compromisso, profissionalismo e talento no meio musical, mas enfatizado pelo seu concerto
de formatura, considerado por aqueles que o julgavam como um “concerto brilhante”. Devido
a isso, foi convidado para ser professor de Violino e de Harmonia Superior no periodo de 1937

a 1941.

O tempo passou, tirei meu curso de violino no Conservatorio, em
todos os cursos Teoria, Harmonia, Pedagogia, Historia da
Musica, Estética e no proprio Violino tirei a maior nota e dizem
que fiz um exame brilhante. Ainda no periodo do Conservatorio
fui a Manaus cerca de duas vezes para dar concertos, dei também
concertos pelo Norte, depois papai veio comigo e eu dei
concertos em Belo Horizonte. (Contando a minha vida, p. 5,
F1/2)

A subvencdo acabou, e eu tinha que me virar como substituto de
colegas de Orquestra, eu ndo tinha pratica nenhuma. Foi
organizada uma Orquestra da Pro-Arte para os alunos do
Professor de Regéncia da Escola Nacional de Musica - na época
ele também era Professor de Composicgdo - e eu fazia parte dessa
Orquestra como Spalla dos 20s. Violinos e fui convidado para ser
solista de um dos concertos. Executei o Concerto de
Mendelssohn. Toquei também com outras Orquestras de
estudantes, de amadores, toquei outros Concertos para Violino e
Orquestra. (SANTORO, 1989, p. 5, F1/2)

Essa foi uma época de transitoriedade na vida do compositor. Com o término da
subvencdo, o jovem violinista teve que buscar seu proprio sustento, tocando em varias
orquestras e provendo concertos onde a oportunidade surgisse. Sua paixdao pela composi¢ao
nasce nesse periodo, onde surgiram suas primeiras experiéncias composicionais, 0 que gerou
um conflito referente a carreira de intérprete e o impulso pela composicdo. Dessa fase
pertencem os preludios para piano solo que foram recentemente encontrados e ¢ provavel que
0 jovem compositor tenha tido acesso ao Harmonia de Arnold Schoenberg, visto que

evidenciou eximio dominio da escala hexacordal de tons inteiros, recurso este muito utilizado

por Debussy e que representou uma enorme influéncia em seu pensamento composicional.
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Rio de janeiro. 1937-1938: inicio como compositor e da ideologia

Apds um primeiro momento de influéncias impressionistas, Claudio Santoro comegou
a realizar esbocos de uma musica ndo convencional para época. Ali, Santoro comegou a
escrever suas experiéncias atonais, sem nem ao menos conhecer a sistematizacdo do
dodecafonismo, mas que compartilhou com seus pares, o que levou a uma admiragdo em alguns

casos, ¢ a repulsa em outros.

Ja no ultimo ano de violino comecei a me interessar por compor
algo mais avangado, mais moderno. Eu queria um estilo, mas ndo
sabia como achar os meios para reproduzir o que estava na minha
cabeca. A minha professora de Harmonia, que também era
compositora, viu alguns de meus trabalhos e ficou muito
entusiasmada. O préprio, Guerra também e me disse para fazer
uma pega para violino solo. Um dia li para Balerini uma pianista,
filha de italianos - uma pega minha para Violino e Piano e como
ela gostou ficou de me apresentar ao seu professor de cravo, o
alemao Koellreutter. (SANTORO, 1989, p. 36, F4/6)

A sua musica envolta pela experiéncia atonal ndo era somente um fator de descoberta
como compositor, representava uma necessidade de romper com o status quo, de ser capaz de
desenvolver de sua experiéncia estética e, independente das opinides, dar vazio a sua arte. O
cerne desse sentimento de inquietude, de transformar as coisas, de como elas sdo, de certa
anarquia e revolta diante das coisas, ¢ evidenciada em sua acuidade experimental e inventiva

como compositor e ao conhecimento de novas ideologias em voga na época em questao:

(...) por volta de 37/38, a II Guerra Mundial ja tinha comecado e
com a noticia da guerra comecei a me interessar pela politica. Eu
tinha uma concepg¢do na juventude de um certo anarquismo, a
minha maneira. Eu também era anarquista na musica porque eu
ndo estava de acordo com o que se fazia no Brasil e queria fazer
algo novo, diferente e escrevi algumas obras atonais. Foi um
momento em que comecei a me interessar pela filosofia e li
Platao, Socrates. (...) (SANTORO, 1989, p. 41, F-7/8)

Posteriormente, Santoro deixara a pensdo para seguir com sua vida e ganhar seu proprio
sustento, fato que lhe trard novas possibilidades de conhecimento sobre o mundo e, devido a
Segunda Guerra mundial, a opinido politica dos jovens da época serda um fator que o levara

mais tarde, a negacao da propaganda nazista e adesdo a ideologia comunista.
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Foi nesse interim que sai de casa da Enoe e do Atila, onde fui
realmente muito maltratado, apesar de eu contribuir
financeiramente eu nao tinha direito a ter luz no meu quarto, ndo
podia ler até tarde, eu tinha que dobrar o papel higiénico para
uséd-lo 4 vezes, tinha que passar pouca manteiga no pao, era
realmente uma situagdo muito dificil e fui entdo com um amigo
meu do Amazonas alugar um quarto na rua Sdo Clemente, numa
pensdo de uns portugueses fascistas, miseraveis. A discussdo na
mesa era sempre sobre politica. Eles achavam que os alemaes,
em duas semanas, conquistariam a Russia, Depois passaram para
um mes, depois seis meses e assim foram me dando livros sobre
as maravilhas do nazismo. (SANTORO, 1989, p.50, F9)

Devido aos trabalhos paralelos que Santoro tinha como substituto de alguns colegas,
tanto na orquestra quanto na radio, o dinheiro foi suficiente para o aluguel com um colega na
pensdo de portugueses na Rua Sdo Clemente. L4, Santoro teve debates intensos sobre politica,
sociedade e possiveis rumos para a Segunda Guerra Mundial. E nesse meio, devido 4 falta de
conhecimento mais profundo sobre os temas, que o compositor ird aprofundar seu
conhecimento sobre politica.

A dificuldade financeira foi algo que perseguiu sua familia bem como toda sua trajetoria
como compositor. Isso despertou em seu dmago certa angustia e inquietude acerca de por que
as coisas sao como sdo: sobre o trabalho de seu pai, o que o levou a interpretar as situacdes de
forma nao muito corretas, mas que foram frutos de uma insatisfacdo de sua situagio social o

que o levou a ajudar a sua mae a sua familia em muitas ocasides:

Todo esse periodo de 37 a 39, quando comegou a guerra, eu fazia
o servigo militar e discutia entre os colegas que em geral eram
pequenos burgueses. Como meu pai e minha familia toda tinham
sofrido muito com os ingleses que dominavam o porto de
Manaus onde papai trabalhou durante 35 anos, eu tinha dentro de
mim um certo 6dio, uma certa repugnancia dos ingleses. Sempre
que papai dizia que queria aumento, que tinha mais um filho eles
perguntavam porque ele tinha tido mais um filho. Isso era
tipicamente mentalidade inglesa do norte. Naturalmente eu,
jovem, ndo entendia isso € me revoltava. E quando as bombas
comegaram a cair em Londres, eu exultava porque era uma
espécie de vinganga intima do que estava acontecendo. Era uma
ignorancia completa da politica do que representava o nazismo.
(...). Naturalmente tudo isso aconteceu nesse periodo pds-guerra,
o partido foi tomando uma posi¢do ndo mais de clandestinidade
e acabou sendo dada a legalidade ao partido. Entrei para o partido
e comigo varios colegas da Orquestra. Tinhamos entdo uma
célula e agiamos em combinac¢do com o Siqueira, falecido esse
ano. Eleazar também quis entrar para o partido mas depois
desistiu. Todo mundo queria entrar para o partido porque todos
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pensavam que devido ao avango das ideologias e do prestigio da
Unido Soviética, o partido ganharia as eleigdes. Naturalmente o
partido teve 1/3 das elei¢des, foi um partido muito bem votado
(...) (SANTORO, 1989, p.50, F9)

Esse periodo, que marca a saida de Santoro da casa de sua irma, as experiéncias atonais,
o impulso e paixdo pela composi¢do, também compartilha de uma nova perspectiva que
marcara a vida de Santoro para sempre: a ideologia. E nesse periodo que, a0 mesmo tempo em
que o compositor irrompe, também ¢ desenvolvida sua intelectualidade filoséfica. Santoro
descobrird junto a seus amigos na época, um lastro de expectativas sobre o simbolo que
emanavam das poténcias durante a Il Guerra Mundial. Essa oportunidade de escolha em qual
lado ficar ou que proposta me representa, Santoro ird conhecer duas propagandas principais: o
Nazismo ¢ o Comunismo. Este ultimo chamou a aten¢do do compositor devido a uma

substancia que tinha em seu cerne valores, compromissos éticos € morais:

Um grupo de intelectuais frequentava a minha casa, discutiamos
muito o problema estético, o problema da musica, do proletariado
e discutiamos também muita besteira. Certa vez me levaram para
conhecer o Prestes - hoje posso confessar, afinal ja se passaram
40 anos - e a minha impressao ndo foi boa, ndo foi um homem
que me entusiasmou pela maneira como eu discuti com ele. Ele
o respeitava, o admirava por ele ter se sacrificado a vida inteira
por um ideal. Meu pai, inclusive, um dia me perguntou o porqué
de eu estar no partido e eu disse que era justamente por causa
deles (meus pais), por causa da minha casa, por causa dos meus
principios morais que eles me deram, eu sé podia chegar ao
partido comunista. Meu pai achou que eu tinha uma certa razio
porque como ele acompanhava a politica, via que todos os
politicos eram corruptos, mas que o Prestes, apesar do meu pai
ndo concordar com as ideias politicas ele, o considerava o unico
politico correto, leal aos seus ideais. (SANTORO, 1989, p.37,
F4/6)

A possibilidade de um esteredtipo revoluciondrio compartilhado por tantos jovens e
artistas na época marcou toda uma geragao e busca entender as consequéncias de uma grande
guerra e pela possibilidade de uma nova classe social ascender ao poder pela representatividade
do partido: o homem revolucionario que, independente de quao contrario o mundo esteja a ele,
segue seus ideais, abastecidos por principios éticos e morais. A adesdo ao partido fez parte de
expectativas, anseios e posturas que representaram toda uma geracao de jovens em reposta ao
Fascismo de Getulio Vargas, compartilhada também pelo espirito de mudanca e revolucao por

outros musicos, escritores € artistas:

34



Virios colegas da Orquestra também eram do partido, inclusive
dois trompetistas que foram colegas do Eleazar na Marinha. Em
principio todo mundo ficou entusiasmado pelo partido, todos
achavam que o partido ia tomar conta do Brasil, certas ilusdes
que nos tinhamos por causa do periodo fascista da ditadura do
Vargas. Sofremos muito tempo com uma censura muito grande
onde ndo se via nada, ndo se lia nada a ndo ser aquilo que eles
permitiam. Naturalmente, tudo isso fez com que ndo
soubéssemos exatamente o que estava acontecendo no mundo.
Por isso muitos foram iludidos e pensavam que o partido ia tomar
o poder e entraram para o parti do. Eleazar também se
entusiasmou, mas depois pediu para ndo ser colocada a ficha
dele. A maioria da intelectualidade brasileira estava no partido.
O Carlos Drummond de Andrade era um homem de partido, mas
depois deixou por causa da burrice de certos elementos que
estavam a frente do partido e que fizeram tantas coisas que um
intelectual como Drummond ndo pode mais conviver. Mas ele
nunca deixou de ter as ideias de esquerda. E da mesma forma,
Jorge Amado e outros. (SANTORO, 1989, p.37, F4/6)

Rio de Janeiro. 1939: casamento

Aos 20 anos Santoro teve a oportunidade de constituir uma familia com sua colega de
Conservatorio, a violinista Maria Carlota também aluna de seu professor Edgardo Guerra.
Apesar de o relacionamento ser positivo, a pressdo da familia levou Santoro a casar tdo cedo.
Essa imaturidade para o matrimonio e a dificuldade de se conseguir estabelecer uma carreira

como compositor no Brasil, levou a um término dificil anos mais tarde.

Aos 20 anos me casei pela primeira vez com uma ex-colega do
Conservatoério e que também estudou violino com o Professor
Guerra. Com ela tive trés filhos, mas depois de um certo tempo
ndo foi mais possivel a nossa convivéncia e nos separamos. Eu
me sentia muito éfouffé por ela, devido a uma incompreensao
ndo da minha carreira, mas da minha profissdo de compositor.
Com todas as dificuldades que eu tinha, ndo s6 por ser um
homem pobre, ndo ter nada e além disso ser um homem de
esquerda, isto naturalmente atrapalhou muito a minha vida,
principalmente a vida econdmica e artistica. (SANTORO,
1989, p. 8, F1/2)

2.1.2 Contrastes estéticos, dificuldades & novos metiés: 1940-1950

O periodo de 1940 até 1960, Santoro conheceu Joachim Hans Koellreuter,

personalidade deveras importante para o desenvolvimento composicional e estético, bem como

35



a apresentagdo sistematica da técnica dodecafonica para o jovem compositor. Junto a
Koellreuter, Santoro da inicio ao Grupo Musica Viva, movimento de artistas, instrumentistas e
compositores no Rio de Janeiro, que almejaram a mudanga do Brasil advinda da renovagao
estética.

Dos anos de 1942 a 1946, Santoro compds obras orientadas pelo serialismo
dodecafdnico para diversos instrumentos, mas que foi deixada progressivamente entre 1946 e
1948, onde Santoro comegou a compor em um estilo diferenciado esteticamente do anterior, no
que tange a consciéncia formal e contetido de sua musica. As premiagdes, fato corriqueiro ao
longo de sua vida, resultaram em certos cerceamentos devido ao seu posicionamento politico.
A Fundacdo Guggenheim havia congratulado Claudio Santoro com uma bolsa para estudar em
Nova York, mas, devido a sua inscricdo no partido comunista, a liberacao de seu visto foi
recusada pela Embaixada dos EUA, o que o levou a candidatar-se a uma bolsa de estudos do
governo francés.

Em Paris, estudou composi¢ao com Nadia Boulanger e Eugene Bigot e também estudou
musica para o cinema. Além de ter sido convidado para o Congresso de Compositores em Praga,
evento que influenciou diretamente na mudanga estética / ideologica de seu discurso musical,
que resultou numa musica voltada para a sociedade. O retorno ao Brasil foi dificil, ja4 que ndo
encontrou emprego e ja estava marcado por ser comunista. Encontrou refigio na fazenda de
seu sogro, e investiu para ter dinheiro para retornar a Europa.

Posteriormente, retorna ao Rio de Janeiro para trabalhar em Radios e depois retorna a
Europa para o Congresso de compositores da URSS. Nesse periodo da turné nos paises
socialistas, Claudio Santoro se apaixonou pela Lia, uma tradutora russa, a qual foram dedicados
muitos preludios e cangdes. Santoro retorna por um breve periodo ao Brasil e depois volta a
Europa para compromisso de regéncia na Bulgaria. L4 adoeceu e encontrou um dos motivos

que o influenciaram no distanciamento da ideologia socialista.

Rio de Janeiro. 1940: Hans Joachim Koellreutter

O conhecimento de Hans-Joachim Koellreutter foi uma mudanga de paradigma estético
e composicional na vida do compositor brasileiro. Uma de suas amigas pianistas, chamada
Bailarini, recomendou Claudio Santoro a mostrar sua Sonata para Violino e Piano e seu
Quarteto de Cordas para seu professor, Koellreutter. O mesmo ndo acreditou que Santoro

desconhecia o repertério de Hindemith, Schoenberg, Webern ou Alban Berg, fato que Santoro
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justifica, por ter conhecimento somente de Ravel, Debussy Russel e Prokofiev. Junto a
Koellreutter, Santoro estudou durante 1 (um) ano e meio Contraponto, o que constitui, de

acordo com Santoro, o cerne de uma problematica de conteido na musica contemporanea.

Mostrei entdo a ele alguns trabalhos, inclusive a minha tentativa
de Sonata para Piano e Violino e outra tentativa de um Quarteto
Ele ficou muito admirado de eu fazer coisas atonais. Comecei a
trabalhar com ele, principalmente contraponto, o problema de
estética na musica contemporanea. Foi uma relagdo ndo s6 de
professor para aluno, mas também de amizade profunda. Um ano
depois, a Orquestra Sinfonica Brasileira foi fundada e ele veio
tocar flauta. Eu também tocava na Orquestra. Nesse interim ele
foi para Sao Paulo - em 42. Trabalhamos juntos 1,5 ano e quando
ele foi para Sdo Paulo eu ainda mandava alguns trabalhos para
ele os quais ele me devolvia com sugestdes, corregdes, criticas.
(SANTORO, 1989, p. 36, F.4/6)

O sistema de Hindemith para composicdo foi largamente utilizado por Koellreutter no
desenvolvimento de ferramentas composicionais, acuidade formal, entre outras qualidades, que
seriam a base de uma formacdo musical, ndo somente para um compositor, mas para qualquer

musico.

Ele me deu as primeiras orientagdes composicionais dentro do
sistema do Hindemith, do cravo composition. Trabalhamos
muito seriamente durante 1 ano contraponto, que até hoje
considero a base da formacdo de qualquer compositor.
Naturalmente que tendo eu que trabalhar composi¢do, estudar
violino e trabalhar para viver, era impossivel fazer tudo isso, eu
tinha que sacrificar uma delas e foi para mim um dilema muito
grande. (SANTORO, 1989, p. 06, F.1/2)

Rio de Janeiro. 1942 - 1946: Musica Viva, Radio Ministério da Educacao

Os festivais realizados pelo grupo Musica Viva tiveram em seu cerne a busca por uma
estética contemporanea, que pudesse transmitir a0 povo brasileiro as novas tendéncias, mas,
mais do que a comunicabilidade, havia o sentido estético imbuido do sentimento de
modernidade. Devido aos programas de Radio Ministério Educagdo, mediante a Embaixada
Americana, Claudio Santoro dirigiu os programas, o que possibilitou toda uma divulgacdo de

musica contemporanea na época em questao:
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Mais tarde o mesmo fato [afastamento] se deu com o Koellreuter,
que foi ndo s6 meu professor, mas devido a pouca diferenca de
idade entre nds, éramos também muito ligados. Ele me
confidenciava a sua vida, tinha inteira confianga em mim e eu
nele. Trabalhdvamos juntos, fizemos musica com a Revista
Mtsica Viva, eu organizava os programas da Radio Ministério
da Educagdo, programas estes que podiamos obter através da
Embaixada Americana. Naquela época quem estava tomando
conta era o Carleton*, um flautista, um musicélogo que gostava
muito de musica, e nos arrumava discos para podermos usar na
Radio Ministério da Educacdo. Nos tinhamos realmente um
movimento que foi dificil voltar a existir pelo entusiasmo, pela
falta de interesse econdmico que havia em todos esses jovens -
como Heitor Alimonda, Jaioleno dos Santos, Oriano de Almeida,
eu como violinista, como flautista, Eunice Catunda e, mais tarde,
em Sdo Paulo, Egidio Castro e Silva - havia um grande nimero
de jovens interessados em divulgar a musica contemporanea.
(SANTORO, 1989, p. 06-07, F.1/2)

Faziamos festivais de musica contemporanea, naturalmente
combatidos pela imprensa, pelos colegas, pelo meio musical
atrasadissimo na época. Sempre conto um fato para mostrar o que
era o meio ambiente da época. Um dia encontrei no elevador meu
professor de Composi¢do do Conservatorio, ele tinha estudado
em Paris com Massenet e j& estava muito velho, e me disse que
naquele dia ele tinha ouvido algo bastante moderno, bem
instrumentado, quase incompreensivel. A obra em questdo era a
Rapsodia sobre um Tema de Paganini de Rachmaninoff. Este
fato se deu em 37/38 e eu ja estava comecando a fazer musica
dodecafonica. Antes de conhecer a musica dodecafonica, eu fazia
uma musica atonal, sem nenhuma forma, sem nenhum
conhecimento da teoria dos 12 sons - que posteriormente o
Koellreuter me comunicou mais ou menos como funcionava -
pois na época ndo havia nada escrito, nem livros sobre musica
dodecafbnica, porque era a época da guerra, ndo se tinha contato
com a Europa, ndo havia gravacdes que pudéssemos nos basear.
Nos anos 40 conheci uma personalidade do meio musical latino
americano, apesar de ser alemao, o Curt Lange Foi a primeira
pessoa a me apoiar internacionalmente. Ele esteve no Brasil anos
depois, mas ja me conhecia por correspondéncia. Ele editou a
minha primeira obra para violino solo - que é a minha Sonata
para Violino Solo - editada na Editora Cooperativa de
Compositores do Instituto Interamericano de Musicologia de
Montevidéu. Posteriormente ganhei um prémio com duas
cangdes sobre os versos de Oneida Alvarenga, que também foi
publicado pela mesma Editora. Recentemente encontrei com ele,
e com grande satisfagdo ele pdde ouvir o meu Réquiem, uma das
ultimas obras escritas por mim. Ele fez grandes elogios a obra,
considerou-a como uma das obras mais importantes dos tltimos
tempos no nosso pais. (SANTORO, 1989, p. 07, F.1/2)
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Rio de Janeiro. 1946: Bolsa Guggenheim Foundation

A questdo ideologica e a adesdo ao partido comunista propiciaram muitas perseguicoes,
de diversas ocasides e de carateres diferentes, a Claudio Santoro, ao longo de sua vida. A
primeira delas remete-se a congratulacdo da Bolsa Guggenheim para estudar nos EUA, o que
gerou uma profunda mobilizacdo para gerenciar questdes burocraticas e conseguir alugar um
imével em Nova York. Infelizmente Santoro foi denunciado ao Consulado Americano como
membro do Partido Comunista.

Ao ser indagado se abandonaria a adesdo ao partido para conseguir o visto, Santoro se
negou, sendo seu pedido cancelado. Esse fato foi imprescindivel, pois propiciou uma nova
oportunidade, a aquisi¢do de uma bolsa de estudos do governo francés, que foi possivel
mediante as cartas de recomendagao de Heitor Villa-Lobos entre outros. Santoro foi aceito na

bolsa e leva sua primeira mulher para morar em Paris e para dar continuidade aos seus estudos.

Em 1946 recebi a Bolsa da Guggenheim Foundation e o
Consulado Americano me negou o visto por eu ser membro do
partido - que era legal - e eu, como sempre fui uma pessoa de
dizer a verdade, quando me perguntaram se eu era do partido eu
confirmei, e por isso eu ndo estava credenciado a entrar nos
Estados Unidos. Alias, isso me causou um problema muito
grande, porque eu ja estava de malas prontas para viajar e nunca
esperava que fossem fazer o que fizeram. Mas hoje, com os meus
66 anos de idade, compreendo muito bem os sacanas que eles
sdo. Eu estava inclusive com apartamento reservado em Nova
York. Tive que desistir e me candidatei para uma Bolsa do
Governo Francés. Ganhei a Bolsa e em 47 embarguei no navio
Groix juntamente com um grupo de outros brasileiros que iam
também como Bolsistas, inclusive o falecido e meu amigo
Arnaldo Estrela, a Mariucha e suas duas filhas. (SANTORO,
1989, p. 09, F.1/2)

Paris. 1947: aulas em Paris

Em Paris, Claudio Santoro teve a oportunidade de sair pela primeira vez do Brasil, e
vivenciou as dificuldades financeiras que todo jovem artista adquire, quando reside num pais
do exterior, sem muitos recursos: a falta de aquecimento em estabelecimentos baratos,

pouquissimo alimento e profundas dificuldades financeiras, e conhecer um metié¢ totalmente
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distinto do anterior. Em Paris, teve aulas com grandes personalidades da musica erudita na

Europa, como Nadia Boulanger, e com Eugene Bigot:

Em Paris trabalhei com a Nadia Boulanger. Eu passava fome uma
parte do més, porque o dinheiro da Bolsa s6 dava para comer
durante 15 dias, e para conseguir comer o resto do més, eu tinha
que vender o café que havia trazido do Brasil. Assim mesmo,
durante 1 ano s6 comi carne uma vez, mas foi carne de cavalo
porque era mais barato. Ou entdo na casa do Arnaldo Estrela ou
convidado por alguém. A vida foi dificil, passamos muito frio. O
lugar onde eu morava era tao frio que eu vivia de capote e luvas
para poder estudar. Entrei para a classe de Regéncia do
Conservatorio, fiz o concurso e fui aceito. Pediram-me que
regesse a 3a. de Beethoven, eu nunca tinha regido na vida e
passei. O Eugéne Bigot disse que eu ja deveria ser regente no
meu pais ou entdo era violinista, devido 2 minha maneira de
reger. Confirmei que era 1° violino de orquestra. Esse curso em
Paris foi muito importante para mim, principalmente por ter
aprendido muito com a Nadia, as aulas dela eram formidaveis
porque nao se falava s6 de musica, mas de toda arte comparativa
a musica. Falava-se de pintura, escultura, literatura, teatro. Nao
somente aprendi muito de musica, de forma, como também
aprendi muita coisa que desconhecia. Passamos a frequentar os
museus de Paris, a frequentar um curso de cinema dado por um
dos maiores professores de cinema da época na Franga.Scliar,
Jorge Amado, Ana Stella Chic - ainda casada com o Beni -
estavam no mesmo hotel que eu. Foi um ambiente muito
interessante em Paris, nds tinhamos um ambiente intelectual e
cultural de primeira qualidade, ndo s6 dos brasileiros que
estavam por 14, como também com os outros estrangeiros com
quem nos davamos. (SANTORO, 1989, p. 10, F1/2)

Santoro relata que a propriedade da aula de Nadia Boulanger era formidavel, devido a
capacidade de inser¢do de varios assuntos na tematica das aulas e correlagdo com outras areas
de conhecimento. J4 Eugene Bigot, Santoro relata que possuia um formidavel dominio técnico

da regéncia, apesar de ndo o considerar um grande artista.

Praga. 1948: Congresso de 1948 em Praga

O Congresso Internacional de Compositores de Praga, de 1948, ¢ um paradigma de
mudanga estética na vida de Claudio Santoro. Mediante diversas conferéncias, sobre diversos
temas que tinham em seu cerne a problematica da musica contemporanea, discutindo sob a
perspectivas ideologicas, estéticas, problemas de contetido, cientificas e filosoficas, o congresso

resultou no estabelecimento de propostas ideoldgicas do Social Realismo, corrente que
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influenciou diretamente o contetido estético da obra de Santoro, que abandonou a linguagem
dodecafdnica em busca de uma linguagem musical mais proxima da sociedade e voltada para

0 povo: uma musica voltada para o homem.

Nesse interim fui convidado para o Congresso Internacional de
Compositores em Praga, onde realizei uma Conferéncia.
Também fui convidado a pertencer ao Primeiro Congresso de
Intelectuais pela Paz em Vroslav. Talvez eu fosse o personagem
mais jovem presente, no meio intelectual da mais alta
significacdio que se encontrava presente entre os 400
congressistas em Vroslav. Foi uma experiéncia muito
interessante e muito boa sob os aspectos cultural e politico.
Aprendi também muita coisa que ndo foi correta, mas nao me
fizeram mudar as minhas ideias, porque elas estavam baseadas
num so6lido conhecimento da filosofia do marxismo: embora o
meu conhecimento do marxismo nao fosse tdo profundo, era o
suficiente para que essas ideias fossem realmente ideias que
tinham uma base ndo somente filosofica, como também cultural
e humana - principalmente humana - que foi o que me levou a
entrar para o partido e ter as ideias socialistas que tenho hoje.
(SANTORO, 1989, p. 10-11, F1/2)

Rio de Janeiro/Sao Paulo. 1948-1950: retorno, desemprego e fazenda

O retorno do Congresso de Praga trouxe novas perspectivas estéticas e uma profunda
renovagdo em sua musica, mas teve que enfrentar as consequéncias de suas decisdes politico-
ideologicas: marcado pelo fato de ser comunista, o compositor ndo encontrou trabalho nem em
Sao Paulo nem no Rio de Janeiro. Mesmo pela tentativa de retornar a OSB, ndo possivel pelas
vagas estarem ocupadas em sua totalidade. E nessa época que recebeu a noticia do falecimento
de seu pai. Devido a instabilidade financeira, isso fez com que se isolasse na Fazenda de seu
primeiro sogro, o que o fez investir e estudar em como tornd-la produtivel, para angariar

recursos para retornar a Europa.

Voltando de Paris, ndo encontrei trabalho no Rio de Janeiro. O
pai da minha primeira mulher tinha uma fazenda, Fazendo Rio
do Brago, na Serra da Mantiqueira, e fui para 14 passar o verao.
Tive a ideia de organizar a fazenda e tentar viver 14, ganhar
dinheiro 14 para voltar para a Europa: Durante 1 ano e meio
trabalhei na fazenda, fiz com que ela produzisse sob todos os
aspectos, porque fui buscar os meios cientificos para organiza-la.
Era uma fazenda leiteira e eu produzia na fazenda 5 vezes mais
leite per capita do que qualquer fazenda da zona, a tal ponto que
os vizinhos iam 14 cedo para ver se eu colocava dgua no leite.

41



Durante esse periodo entrei num concurso de composic¢ao do qual
ganhei o Primeiro Prémio com a minha 3a. Sinfonia. Esse
concurso foi organizado pela Sinfonica Brasileira - cujo Maestro
Titular era o Eleazar de Carvalho - e foi ele quem me chamou
para receber o Prémio que, entre outras coisas, era para ir a
Tanglewood e também ter a obra executada com a Sinfonica de
Boston. Até hoje ndo sei se ela foi executada. (SANTORO, 1989,
p- 11, F1/2)

Nessa época, Santoro participou de um concurso de composi¢ao no Rio de Janeiro, onde
Eleazar de Carvalho estava a frente da OSB com a participacao de Koussevistky como regente
e também como Presidente da Banca Examinadora, concurso no qual foi congratulado com o
primeiro prémio, cuja obra seria tocada pela Filarmonica de Boston e uma bolsa de estudos para
os EUA. O maestro russo ofereceu uma oportunidade de encomendar uma obra mediante sua
fundacdo, mas Santoro teria que rejeitar suas ideias partidarias, fato este que Santoro ignorou e

constituiu mais um capitulo em que foi prejudicado pelas suas escolhas ideoldgicas.

2.1.3 Radio, musica para cinema e paixoes: 1950-1960

Rio de Janeiro. 1950-1952: Radio Tupi

Devido a problemas financeiros e as pouquissimas oportunidades que surgiam, Santoro
foi convidado para encabecar uma nova proposta na Radio Tupi, no Rio de Janeiro, o que
ampliou ndo somente seu conhecimento musical, mas sua acuidade como Diretor Musical, visto
que era responsavel pelos programas em questdo. Além disso, Santoro teve a oportunidade de
conhecer e investigar mais profundamente a Instrumentagdo orquestral, visto que assumiu essa

fun¢do também para o programa, logico, como compositor.

Nesse interim, formou-se uma Orquestra na Radio Tupi no Rio
de Janeiro e o Spalla da Orquestra me convidou para fazer parte
também como violinista. Voltei entdo para o Rio de Janeiro,
porque j& ndo dava mais para ficar na fazenda. Nessa Radio fui
convidado para escrever programas para Radio. O meu primeiro
programa teve muito sucesso, o segundo mais ainda e com isso
fiz um bom contrato com a Radio Tupi, o qual representou uma
etapa nova na minha vida - de musico profissional instrumentista
passei a Diretor de Orquestra, Instrumentador e Compositor para
Ré&dio.(SANTORO, 1989, p. 11, F1/2)
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O convite para tocar na Radio havia sido feito pelo marido de Silvia Autuori com o
objetivo de composicao e instrumentacdo de musica infantil, com uma obrigagdo de fazer por
semana de 1(um) a 2 (dois) corais, onde a letra era feita pela primeira mulher de Villa-Lobos.

Também atuou na trilha sonora de efeitos sobrenaturais com a orquestra.

Rio de Janeiro. 1950-1952: Radio Clube Brasil

O convite para a organizacdo da parte musical da Radio Clube, onde organizou uma das
melhores orquestras de cdmara do Brasil, com um repertério completamente variado, com
programas semanais de 1(uma) hora de exibi¢do constante do concerto. Devido a atuacdo de
Carlos Lacerda, que pertencia a Radio Nacional, uma estagdo concorrente na época, publicou
na Tribuna da Imprensa fotos do timulo de Stalin junto a fotos separadas de Claudio Santoro e
Dias Gomes, a diretoria da Radio foi obrigada a demiti-lo, tornando mais dificil o

desenvolvimento de sua musica no Brasil, o que resultou em um periodo de maior dificuldade.

Mas em 51 fui convidado pelo Dias Gomes para organizar a parte
musical da Radio Clube do Brasil, uma Radio comprada pelo
Samuel Wainer (da Ultima Hora) e que pretendia estabelecer
uma nova cadeia, para lutar contra a cadeia do Chateaubriand.
Sai da Tupi e realmente criamos uma Estacdo de Radio de
primeira categoria, tinhamos uma Orquestra fantastica que tanto
tocava musica popular como tocava Bach e Schoenberg. Uma
vez por semana faziamos um programa de musica erudita e que
eu roubava dos hordrios de ensaios das musicas populares para
poder fazer esse Concerto semanal. (SANTORO, 1989, p. 9,
F1/2)

Sao Paulo. 1953: multifilmes e musica para cinema

Apos esse periodo de dificuldades e persegui¢cdes no Rio de Janeiro, Claudio Santoro
retornou a S0 Paulo com toda sua familia devido a um convite, e pode desenvolver seu trabalho
com musica voltada para cinema. De fato, o cinema foi uma possibilidade tangivel pela
independéncia na época em questdo, e por ndo estar conectado ainda a grandes figuras politicas.
De acordo com o préprio compositor, a maioria de seus filmes foi premiadas. E desse periodo
filmes como O Saci, filme totalmente baseado na historia de Monteiro Lobato. Esse periodo foi

dotado também de extrema dificuldade financeira.
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Fiquei desempregado € meus amigos cineastas de Sdo Paulo me
convidaram para trabalhar Multifilmes. Fui com a familia toda
para Sao Paulo, isso foi na época do 4° Centenario. Vivi pouco
em S3do Paulo - primeiro porque os paulistas, como sempre, eram
muito fechados - e mal tive tempo de escrever as partituras que
eu deveria, em virtude do contrato que eu tinha com a
Multifilmes. Fiz 3 filmes com a Multifilmes, depois fiz mais um
que foi premiado, chamado A Estrada, fora os que eu tinha feito
no Rio de Janeiro como Agulha no Palheiro com Alex Viany,
filme este que também foi premiado. Posteriormente fiz mais um
filme em Sdo Paulo chamado Osso, Amor e Papagaio, uma
comédia muito interessante e procurei fazer uma musica viva e
sarcastica como era a comédia. (SANTORO, 1989, p. 9, F1/2)

Paises socialistas. 1954-1955: 1 ® turné nos paises socialistas

Apobs uma breve estabilizagdo financeira ao trabalhar em S3ao Paulo com a empresa
Multifilmes e outros trabalhos paralelos, Santoro foi convidado para realizar uma turné pelos
paises socialistas, turné esta que propiciou a divulgagdo de sua musica, mas que também ja

havia anunciado o fim do primeiro casamento.

Nesse interim fui convidado a fazer uma tournée pelos paises
socialistas. Sai do Brasil no final de 54 para reger em Praga e
Bratislava. Depois fui para a Polonia, onde tomei parte no
concurso Chopin e também realizei dois Concertos, um em
Poznan e outro em Vars6via. Em todas essas cidades eu regi a
minha Sinfonia da Paz, com Coros. Da Polonia fui para a Unido
Soviética - ja era 1955 -onde realizei uma grande tournée de
concerto em varias cidades, sendo que em Moscou eu fui muito
homenageado, muito requisitado, regi a minha Sinfonia da Paz
na Sala do Conservatorio com a Orquestra Estatal de Moscou e
com grande Coro Stepanof cantando em russo. Essa minha
Sinfonia da Paz foi gravada, eu trouxe o tape para o Brasil, que
foi langado pela Sinter Philips no Rio de Janeiro, pelo entdo
Diretor Pittigliani, meu amigo, e que nessa época era casado com
a Maritsa, que gostava muito da minha musica e influenciou o
Pittigliani a gravar ndo s6 essa, mas também outras de minhas
obras na sua firma de discos. De Moscou fui também para a
Romeénia. Voltei para Viena e depois para o Brasil, onde
novamente ndo tive condi¢des de trabalho. (SANTORO, 1989,
p. 9, F1/2)

Sao Paulo. 1957: maestro assistente da orquestra
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O retorno ao Brasil foi marcado também pelas dificuldades financeiras e pelo auxilio
de Clovis Salgado, na época Ministro da Educag¢do e Cultura, havia solicitado que Santoro
fosse convidado como maestro assistente de uma das principais orquestras, mas que mais uma
vez, sofreu impasses e preconceitos devido a suas escolhas ideoldgicas, que diminuiram e se
tornaram empecilho para a continuidade de um contrato duradouro. O contrato foi somente

estendido para o periodo de 2 (dois) a 3 (trés) meses:

Ainda em Sao Paulo, o Ministro da Educac¢do e Cultura Clovis
Salgado pediu para que eu fosse colocado como Maestro
Assistente, achava que eu merecia. Fui convidado pelo entdo
Diretor Geral da Orquestra, o Arnaldo Guinle, para um encontro,
inclusive com o Eleazar, para discutir os problemas do meu
contrato. Chegando 14, o Arnaldo Guinle virou-se para mim e
disse ter recebido um telefonema andnimo dizendo que eu era um
agitador perigoso, e ele queria saber por mim mesmo o que havia
de verdade naquilo. Eu me lembro como se fosse hoje - o Eleazar
usava 6culos escuros, tirou os 6culos para ver o que eu ia dizer -
e eu respondi ao Arnaldo que deveria haver algum engano na
pergunta dele, pois eu havia sido convidado para discutir um
contrato de trabalho como Maestro Assistente, e ndo para discutir
as minhas condi¢des religiosas, filosoficas ou politicas. Ele ficou
enraivecido, porque ele ndo permitia que as pessoas
discordassem dele. (SANTORO, 1989, p. 12, F1/2)

Mais tarde, apos a demissao oficial do diretor da orquestra, Santoro ¢ convidado para
assumir a diretoria musical, e segue com o desenvolvimento de uma proficua orquestra de

Camera:

O contrato acabou, eu ndo tinha outra coisa para viver, estava
numa situacdo realmente dificil. A Radio Ministério da Educacao
mudou o Diretor e fui chamado para ser o Diretor Musical.
Organizei uma Orquestra de Camara que eu acho que no Brasil
nunca houve uma igual até hoje, os musicos eram realmente de
primeira qualidade. (SANTORO, 1989, p. 13, F1/2)

Moscou/Sofia. 1957: II Congresso de compositores da URSS

A turné realizada no II Congresso de Compositores da Unido Soviética foi um momento
de afirmacdo no cendrio internacional, ndo somente pelo convite advindo por parte da

organiza¢do, mas pela oportunidade impar de ter sua obra executada com orquestras e
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intérpretes de ponto a nivel internacional nos principais paises socialistas, o que possibilitou a

estreia e edicdo de muitas obras.

Como eu tinha um convite para ir ao Congresso da Unido
Soviética, fui embora para a Europa. Nessa época eu também me
separei da minha primeira mulher. Chegando na Unido Soviética,
assisti ao Segundo Congresso de Compositores ¢ 14 realizei uma
tournée imensa. Trés obras minhas foram executadas, fora outras
que eles editaram posteriormente - para piano, canto € pecas
infantis para piano. (SANTORO, 1989, p. 13, F1/2)

Sofia/Paris. 1957: concertos na Bulgaria

As apresentagdes se estenderam na Bulgaria, local este no qual Santoro consegue uma

morada de baixo custo ap6s cumprir com uma série de Consertos em So6fia e em Burgas, um

castelo antigo cujo valor oferecido pela hospedagem e alimentacdo era infimo, ambiente

proficuo e quieto para as proximas composicdes que ali surgiriam.

Moscou/Sofia. 1957: Lia

Depois fui a Bulgéria, onde regi dois Concertos, um com a
Orquestra da Radio Bulgara de Sofia, e depois em Burgas, no
Mar Negro. Fiquei 14 um certo tempo porque o meu proéximo
Concerto era na DDR, e eu ndo tinha dinheiro para ir para fora,
pois, o dinheiro que ganhei 14 ndo quiseram me dar em divisas.
Pedi entdo que me deixassem viver 14. Fui morar nas montanhas
porque era barato, US$ 1 por dia e com quatro refeigdes, num
castelo tinha sido castelo de caca do rei da Bulgaria. Durante
quase dois meses fiquei compondo na Bulgaria, inclusive
considero ter escrito la uma das cangdes mais bonitas que ja
escrevi na minha vida. Primeiro com versos de Paul Eloard e
posteriormente, em Paris em 57 ao encontrar-me com Vinicius
de Moraes, ele fez uma versdo com letra dele. Quer a versdo
editada na versdo com os versos de Paul EloardLa nuit n’est
Jjamais compléte - assim comegavam os versos de Paul Eloard.
Os seus versos falavam que mesmo nos momentos mais tristes,
mais traumaticos "il y a toujours une fenétre ouverte...". Vinicius
escreveu um poema sobre a musica que ndo me recordo
exatamente as palavras. (SANTORO, 1989, p. 13, F1/2)

O II Congresso foi dotado de muitos eventos distintos e que, da mesma forma, a

diversidade de idiomas encontrada nos diferentes paises percorridos pela turné, citada
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anteriormente, requisitou a contratacdo de um tradutor para auxiliar ndo somente nos tramites
burocraticos, mas em tudo que fosse pertinente e digno de importancia na comunicagio, durante
sua apresentacdo na Europa. A tradutora russa, chamada Lia, foi um dos dramas emocionais
mais marcantes em sua vida, devido, ndo somente, ao sentimento envolvido, mas a perseguicao
do governo Russo ao se descobrir a qualidade desse relacionamento junto a Santoro durante um
tratamento de saude realizado na Unido Soviética, fato que agravou a situacdo e a necessidade
de urgéncia de sua retirada do territdrio russo. Esse episodio também foi marcante a respeito da
ideologia e valores humanos pregados pela ideologia socialista e o choque de realidade em

momento tdo inoportuno:

Nesse periodo da tournée que falei anteriormente, aconteceu uma
das coisas mais bonitas e ao mesmo tempo mais tragicas da
minha vida. Conheci uma russa que foi minha intérprete, nos
apaixonamos terrivelmente, eu queria me casar com ela e viver
na Unido Soviética. Mas a politica naquela época na Unido
Soviética era muito restrita e fui embora com a esperanga de
poder voltar. Fiquei doente na Bulgaria e solicitei na Unido de
Compositores que me dessem a possibilidade de me tratar na
Unido Soviética, porque eu estava impossibilitado de trabalhar,
ndo podia mexer os bragos. Eduardo Kuguini, um jovem
estudante de regéncia e composi¢do que estava na Bulgaria - era
filho de um dos membros do Comité Central do Partido
Comunista da Argentina - foi quem me ajudou muito. Depois de
muitos esforgos, consegui ir para a Unido Soviética e fiquei
fazendo um tratamento muito grande. Quando souberam da
minha ligagdo com a Lia eu fui obrigado a sair da Unido Soviética
de repente, sem estar curado ainda, o que me deixou muito
abalado sob o ponto de vista ndo da ideologia marxista, mas das
pessoas que perderam o humanismo. As regras eram mais
importantes do que o ser humano. Fiquei completamente riscado
do mundo socialista, principalmente da Unido Soviética.
(SANTORO, 1989, p. 13-14, F1/2)

Viena. 1958: Ney Salgado

Em Viena, Santoro enfrentou diversas dificuldades financeiras, fato que conseguiu
reverter por alguns momentos vendendo especiarias brasileiras como o café entre outras, para
obter o sustento que cobria as despesas do aluguel, valor este dividido com seu amigo e pianista
Ney Salgado. Nesse periodo, Claudio Santoro fard diversos concertos esporadicos na Suiga,

Portugal e Franga, periodo no qual terd a oportunidade de dirigir e organizar festivais.
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Fui muito bem pago, amigos meus me deram presentes que eu
pudesse reverter em dinheiro, quando chegasse em Viena. Isso
foi em 58. Em Viena aluguei um quarto com Ney Salgado,
dividiamos o quarto e o aluguel do piano de meia cauda.
Considero essa época em Viena muito feliz. Compus o 20
Concerto para Piano, fiz uma cang¢do para Guilhen sobre a Paz
(para o Movimento Mundial da Paz) e depois colaborei na
organizacdo do Festival da Juventude. Eu - e mais uma senhora
habituada a organizar concursos - tomamos conta de todos os
concertos musicais, de toda a organizagdo. (SANTORO, 1989, p.
15, F1/2)

Paris/Londres. 1959: Casal Alimonda

A medida que sua situagio em Viena comegava a se tornar um pouco dificil, seu
trabalho foi requisitado em alguns paises Europeus, o que levou o casal Alimonda, Jeannette e
Heitor Alimonda, a convidd-lo para dar continuidade ao seu trabalho composicional em
Londres, cidade onde residiam e que oferecia uma oportunidade ndo sé financeira, mas também

de reconhecimento como compositor.

De Viena fui para Paris, e de 14 soube que os Alimondas estavam
em Londres e a Jeannette me convidou para ir para Londres.
Fiquei hospedado na casa deles, trabalhando muito. Eu ia todos
os dias para a cidade, alugava uma sala com piano para poder
compor. Esse periodo foi fértil e bom para mim, porque escrevi
uma das melhores obras, - embora ndo tenha mais essa mesma
linguagem da minha 7a Sinfonia para grande orquestra chamada
Brasilia - que alids ¢ dedicada ao casal Alimonda. Escrevi
também outras pequenas obras. (SANTORO, 1989, p. 16, F1/2)

Viena. 1959: Casal Alimonda

As oportunidades em Londres devido ao apoio do casal Alimonda propiciou o trabalho
em trilhas sonoras e convites para compor musicais, mas nesse periodo Santoro ja tinha a
intencdo de compor musica eletronica devido a uma bolsa da Universidade de Berlim para

desenvolver-se nessa area de pesquisa.

A Jeannette (Alimonda) estava perto de mim, ela me deu um
pontapé porque eu ja ia cochilar na cara dele e roncar. De
Londres eu pretendia organizar a minha vida, voltar, realizar uma
experiéncia, em principio de 60 na Alemanha de musica
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eletronica e voltar novamente. Eu pretendia organizar a minha
vida em Londres, porque tinha esse convite para fazer os "lyrics"
desse Musical - que estava mais ou menos programado para levar
em 60 - e fui para Berlin. Primeiro fui para Coldnia, para K6In
ver se poderia trabalhar no estidio de Kd&ln, mas 14 ndo me
deixaram trabalhar porque o estudio estava ocupado pelo
Stockhausen, pelo Heimer, enfim, ndo tinha lugar. Embora eu
tivesse uma Bolsa da Alemanha para fazer essa pesquisa, fui para
Berlim Ocidental. L& foi um pouco dificil, fui para a
Universidade Technik, o professor estava nos Estados Unidos,
mas depois eu estive com ele. Ele tinha dois assistentes, dois
jovens alemdes bem perndsticos e bem pretensiosos, € nos
primeiros dias que tive contato com eles, ao invés de me
explicarem como funcionavam os aparelhos, que alids eram
muito rudimentares, eles ficavam me explicando coisas que eu
tinha aprendido no ginasio. Os europeus acham que nos latino-
americanos ndo sabemos nada, e so eles ¢ que sdo os donos da
cultura, s6 eles inventaram todas as coisas. (SANTORO, 1989,
p- 16-17, F1/2)

Alemanha/Suicga. 1960: Dificuldades

Devido as dificuldades financeiras, Santoro teve que retornar a Sui¢a, morando mais
uma vez com Ney Salgado. A partir dessa época, Santoro ja traga intengdes de retornar ao Brasil

buscando uma estabilidade financeira, mas em momento algum abandonou suas composigoes.

Cheguei em Zurique sem um tostdo, e fui & Swissair pedir que
telefonassem para o Ney - que trabalhava na Embaixada
Brasileira em Genéve - para que autorizassem a Swissair a me
dar 100 francos suigos para que eu pudesse ir para Geneve. Fui
morar novamente com o Ney no apartamento dele. Ele estudava
e trabalhava na Delegacao (Brasileira) e estava noivando com a
Anunciata, com quem se casou e teve dois filhos, mas agora estio
divorciados. Ele foi sempre um grande amigo, nos entendemos
muito bem, ele tem grande admiragdo por mim e eu por ele. Do
meio musical - além do Heitor Alimonda e da Jeannette - ele ¢
um dos amigos mais fiéis que tive nesses ultimos 30 anos - nos
conhecemos desde 58/59. Em Genéve a Verena foi morar
conosco, e depois queria vir comigo para o Brasil. Ela veio, mas
logo em seguida voltou para a Alemanha, porque era uma pessoa
muito dificil, ndo queria trabalhar, ndo queria fazer nada e como
eu ndo era rico, ndo tinha outro jeito. De 14 ela escreveu um texto
que ¢ o meu Oratdrio Berlim 13 de agosto, dia do fechamento do
Muro, que eu ndo deixei levar até hoje para que ndo houvesse
uma exploracdo politica. Embora ndo seja um texto politico
partidario, trata se de um texto anti-guerra, antimilitarista. Eu
coloco dentro trechos da cangdo Erica - cangdo essa cantada
pelos soldados alemaes do tempo nazista - € usei a voz humana,
principalmente a voz no Coro, um gutural para efeitos - eu
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gostaria de um dia ouvir para sentir como isso soa - e termina
com uma cangdo um pouco de desolagdo, uma vez que minha
alma estava dentro desse ambiente desolado com os
acontecimentos politicos, humanos, morais que me tinham
acontecido nos ultimos anos. Realmente um periodo dificil, e
quem me ajudou foi o Enio Silveira, a quem devo muitissimo.
(SANTORO, 1989, p. 19-20, F1/2)

Em Genebra, Santoro se encontrou em plena dificuldade financeira e ndo possuia mais
objetos ou alimentos para vender. Devido a uma atitude amistosa de Enio Silveira, Santoro
recebeu um auxilio de 400 dodlares, o que foi suficiente para se manter até a confirmagdo da
passagem emitida pelo governo brasileiro na época, cujo trecho era o retorno ao brasil. Enio
também foi o intermediador entre Santoro e Darci Ribeiro, este Gltimo o convidou para criar o

curso de musica da Universidade de Brasilia.

2.1.4 Universidade de Brasilia & Exilio: 1960-1970

No periodo de 1960 a 1980, muitos acontecimentos familiares, pedagogicos, politicos e
artisticos marcaram o desenvolvimento em sua vida e obviamente em sua obra. Santoro
retornou ao Brasil devido ao convite para fundar o curso Superior e Musica da Universidade de
Brasilia, e também ¢ desse periodo o casamento com Gisele Santoro. O curso de musica
somente foi inaugurado em 1964. No ano seguinte aconteceu a revolugdo militar na
Universidade, ano marcado por cerceamentos, prisdes € interrogatorios; muitos professores
foram presos e/ou interrogados, o que resultou no seu exilio, a mudanga para Alemanha. L4,
Santoro foi professor tanto de Teoria quanto de Regéncia na Hoschule de Mannheim. Ambiente
proficuo tanto para sua musica quanto para sua familia, o desenvolvimento estético foi marcado

por extrema inventividade e experimenta¢cdo em sua musica.

Brasilia. 1962: Universidade de Brasilia

O retorno ao Brasil foi marcado pelo convite para a preparacdo do curso superior da
entdo recente universidade na capital do pais, a Universidade de Brasilia, convite este

intermediado entre Enio Silveira e Darcy Riberio.
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Ja era o ano de 62, a Universidade ja estava comecando a
funcionar no prédio do Ministério da Educa¢do, e me contratou
imediatamente para organizar toda a parte de musica da
Universidade. Pela primeira vez, depois de tantos anos, tive um
trabalho permanente. Eu era sempre re¢achado devido ao
problema politico, era sempre acusado de agitador, etc. Comecei
a trabalhar, a organizar o programa do Departamento de Musica,
que me tomou tempo. Li muito as minhas anotagdes que fiz
durante as minhas visitas, principalmente pelos paises
socialistas, a organizagdo da musica, a organizagdo das Escolas
Superiores de Musica, das Escolas Médias de Musica, foi assim
que organizei o Departamento de Musica. A Universidade de
Brasilia tinha também o Centro de Educagdo do primario ao 2.
Grau. (SANTORO, 1989, p. 20, F1/2)

Brasilia. 1962 — 1964: criacio do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia

A oportunidade de criar um curso de musica na primeira Universidade da capital do Pais
veio na verdade por Zeferino Vaz, e ndo por Darci Ribeiro, ja que este denunciava claramente
0 quao caro seria para a universidade ter um departamento de musica. Ja que ndo havia nada de
qualidade no Brasil, Claudio Santoro viajou para comprar instrumentos e tentou se basear nos
cursos encontrados no exterior para a construg¢do do curriculo do Curso Superior de Musica da

Universidade de Brasilia.

Em 62, Brasilia era realmente um deserto, nao havia nada. Fui o
primeiro, quer queiram ou ndo, a construir um Departamento de
Musica, uma Orquestra de Camara permanente que organizei em
64 e que comegou a funcionar regularmente com professores
muito bons, escolhidos por mim, ndo sé pelo seu valor como
musico, mas também pelo carater. Todos os professores eram
obrigados ndo s6 a dar aulas, mas também a tocar. O Brandao
(4), por exemplo, tocava flauta doce e organizou o Grupo de
Musica Renascentista ¢ Medieval. Tinhamos um Quarteto de
Cordas, tinhamos uma Orquestra de Camara que semanal ou
quinzenalmente dava um concerto, entremeado com o0s
Concertos famosos de sdbados as 11:00. Toda a Universidade
vinha assistir, era realmente um fen0meno muito interessante.
Tinhamos quase 400 alunos porque mantinhamos Cursos desde
Iniciagdo Musical até os Cursos de Composi¢do e Pos-
Graduagdo. Tinhamos dois alunos (de P6s-Graduacao) que hoje
sdo professores: o Joaquim Jaime em Goidnia, € 0 outro estd em
Sdo Paulo. Eu chegava as 07:00 da manha e saia mais de
19:00/20:00 da Universidade, porque ela mantinha tempo
integral ndo so6 para alunos, como também para professores.
Havia um entusiasmo, uma criatividade fantastica. Fizemos no
Departamento o primeiro Grupo de Improvisagdo de alunos de
composi¢do e compositores como Rogério Duprat, Cozzela e
alguns jovens que estavam se destacando, como Guilherme Vaz
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que hoje é famoso compositor de documentarios (cinema).
(SANTORO, 1989, p. 22, F3/4)

Brasilia. 1964 — 1965: Revoluc¢ao de 1964, Criacao da Escola de Musica

A revolucdo de 64 resultou na persegui¢do da maioria dos professores da UnB. Na
presente revista, Santoro ndo estava visto que pesquisava sobre a possibilidade da criacao de
uma escola de musica baseada nos principios Europeus, o que viria a ser mais tarde a Escola de

Musica de Brasilia.

Quando veio a Revolucdo em 64, eu estava em Brasilia, sei que
fui procurado, quase todos os professores da Universidade foram
presos - para inquérito e s6 ndo fui porque estava examinando os
professores de uma Escola de Musica e Danga de nivel médio
que eu estava organizando para a Prefeitura, e que deu origem a
essa Escola de Musica que existe hoje, mas ndo mantém a
estrutura que eu idealizei e reformulei. Devia ser uma Escola
como as que existem nos paises europeus, onde o aluno aprende
musica como matéria principal e todas as outras disciplinas com
um Curriculum que seria aprovado pelo Conselho, ¢ o aluno
receberia um diploma de formagao técnica em musica para suprir
as orquestras e as escolas de ensino primario. Infelizmente
nenhum professor de danga foi aceito e a Escola ndo pode
funcionar. Em 65, aconteceu a crise da Universidade e fomos
embora. (SANTORO, 1989, p. 23, F3/4)

Rio de Janeiro. 1965: Convite do DAAD e da Ford Foundation

Apos a perseguicdo e desligamento da Universidade de Brasilia, Claudio Santoro, ja
entdo casado com Giséle Santoro, ird para o Rio de Janeiro em busca de abrigo e emprego, fato
que enfrentou em diversos estados brasileiros, € ndo obteve confirmacdo de nenhuma

oportunidade aparente, inclusive, oportunidades oferecidas por faculdades do exterior.

Fui primeiro para o Rio de Janeiro, embora tenha sido convidado
pelo entdo Coronel Darci Lazaro a ficar em Brasilia e desistir da
minha demissdo, mas eu ndo concordei porque havia um
problema de compromisso moral perante os outros professores
que tinham sido demitidos. Lamentamos muito o acontecimento,
porque hoje Brasilia teria uma Universidade de primeira linha se
ndo tivesse passado por todas essas crises desde 65. Tentei ficar

52



no Brasil, mas ndo consegui emprego em lugar nenhum. Estava
no Rio e fui convidado pela Universidade do Chile onde me
deram o lugar de Professor Titular. Nao aceitei porque nesse
interim recebi um convite da DAAD e Ford Foundation para o
programa (Artista-Residente) de Berlim Ocidental. Aceitei e fui
com a minha familia. (SANTORO, 1989, p. 23, F3/4)

Berlim. 1965: Convite do DAAD e da Ford Foundation

O convide do DAAD e da fundagdo FORD foi impreterivel para uma nova ambientagao
cultural na Alemanha e a mudanga estética em sua musica, que se aproximou de uma linguagem
de vanguarda, da estética aleatoria, das abstracdes para orquestra, e também da experiéncia

como pintor e musica eletroacustica.

Foi um ano de grande criatividade, de grande trabalho, intenso,
de grandes modificagdes estéticas minhas. Foi o ano em que
pintei, fiz os quadros sonoros, fiz litografias. Foi o periodo em
que compus as minhas trés Abstragdes para Orquestra,
Intermiténcias I e II para Piano, Piano e trés instrumentos e
amplificacdo. Fiz experiéncias eletroacusticas, enfim, vivemos 14
com nossos dois primeiros, Giselinha e Sandro - ele com meses
e ela completou 2 anos em Berlim, foi realmente um ano muito
feliz para todos n6s. Mas, como sempre, a idéia do Brasil na
cabeca. (SANTORO, 1989, p. 23, F3/4)

Recife/ Rio de Janeiro. 1967: dificuldades e busca de emprego

Outras oportunidades de emprego foram surgindo no Brasil, com a oferecida pelo entdo
deputado de Sergipe, mas que ndo se concretizou como as de muitas pessoas que assim lhe

ofereceram emprego.

Fomos tentados a voltar, convidados por um deputado (Teixeira)
de Sergipe, para construir uma Escola de Musica e Danga em
Aracaju. Aceitei e voltei para o Brasil, e nada disso se realizou,
assim como as promessas de muita gente no Brasil que ndo sdo
cumpridas. Esse periodo foi muito dificil para nos, eu ndo tinha
trabalho, ndo tinha dinheiro, comecamos a vender coisas, vendi
muitas partituras minhas para comer. Ficamos morando num
apartamento da minha sogra que estava vazio e que ndo tinha
moveis, as criangas e nds dormiamos no chdo. Giséle estava
gravida do Raffaello e ele nasceu em 68. Quem pagou tudo foi o
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tio dela, pois eu ndo tinha dinheiro. (SANTORO, 1989, p. 23-24,
F3/4)

Rio de Janeiro. 1968: dificuldades e pressoes politicas

Devido as pressdes politicas resultantes da adequagdo ao comunismo e pela vigéncia da
ditadura militar no Brasil, Claudio Santoro teve oportunidades de se redimir e angariar uma
nova oportunidade de trabalho no estado do Rio de Janeiro, mediante o aquiescer de propostas
politicas pertinentes ao seu patrono. A recusa foi clara e, sem lugar para prosseguir e obrigagdes

familiares, sua esposa se desfaz de suas joias para conseguir recursos para Nova York.

Tentamos ficar no Brasil, Gis¢le procurou o entdo General Darci
Lazaro - que naquela época tinha muito prestigio no Rio de
Janeiro - para ver se podia resolver a minha situacdo, para eu
poder trabalhar. Mas ele exigia que eu fizesse declaragdes
politicas, porém eu ndo era politico, ndo me interessava por
politica, eu s6 queria fazer musica. O Coronel disse que seria
entdo dificil eu conseguir emprego, e de fato estava muito dificil.
Gisele disse que iriamos embora do Brasil e o Coronel disse que
ndo me dariam o passaporte. Eu tinha meu passaporte, Gisele
vendeu suas joias € me comprou uma passagem para Nova York,
onde me encontrei com Ussachevski, que tinha estado no Brasil.
Ele estava almogando na minha casa, quando recebi o telefonema
de que tinham invadido o nosso apartamento em Brasilia - que
eu ainda conservava pois tinha esperancas de um dia voltar ou
poder ter o meu apartamento. (SANTORO, 1989, p. 24, F3/4)

Nova York. 1968: alguns convites

A ida a Nova York foi semelhante ao fato acontecido 20 anos atrds quando, devido as
suas decisodes politicas, novas promessas de aberturas de cursos e escolas eram verbalizadas por
pessoas influentes, mas que no fim das contas ndo se concretizavam. O compositor retornou a

Europa para investigar possiveis empregos, ou pelo menos um mais seguro para sua familia.

Fui para Nova York, Ussachevski queria que eu ficasse nos
Estados Unidos, disse que havia conseguido 2-3 Universidades,
mas que seria melhor eu ir para a Universidade do Texas, que
estava prometido para setembro/outubro, inicio do ano letivo.
Concordei e disse que iria para a Europa tentar algo, mas que
voltaria para o inicio das aulas. Nesse interim, recebi também um
convite da Eastman School [of Music] do Walter Hendl para que
fosse ocupar no ano seguinte a cadeira de Composi¢do, o que
também nao se realizou. (SANTORO, 1989, p. 24, F3/4)
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Paris. 1968-1970: novas perspectivas na Europa

O retorno a Europa resultou na criagdo da obra Interacdes Assintdticas, o que
possibilitou um convite da Radiofusdo Francesa para dirigir uma série de programas sobre a
tematica de improvisacao e de musica aleatoria, o que mais uma vez chamou a aten¢do do meio

musical europeu.

Fui para Paris, onde fiquei hospedado na casa de Salmeron cerca
de 6 meses, e 14 compus as minhas Intera¢des Assintéticas. Fui
muito ajudado pelo Philippot, o Diretor da Radiodifusdo
Francesa, que me convidou para fazer 10 programas sobre o
Aleatério e a Improvisacdo na musica. Isso me deu bastante
trabalho, foram quase 3 meses de pesquisa e o programa teve
uma repercussao nao sé na Franca, mas também na Europa toda.
Encontrei alemaes que tinham gravado o programa. Obtive um
contrato da (Funda¢do) Gulbenkian de Portugal para escrever
uma obra, que é baseada na Primeira Elegia do Camdes e chama-
se Cantata FElegiaca. Fui convidado por amigos meus da
Alemanha, de Mannheim, principalmente o Alex Blin, para ir
receber uma homenagem. Recebi também duas encomendas de
obras, uma para Cello e Harpa e uma outra para Piano e Tape que
eu fiz dedicada ao Alex Blin. (SANTORO, 1989, p. 24-25, F3/4)

2.1.5 Residéncia na Europa & divulgacdo de sua musica: 1970-1978

Viernheim/Mannheim. 1966 a 1977: residéncia na Alemanha

O periodo de retorno a Alemanha resultou na conquista das cadeiras de composi¢ao
primeiramente e, posteriormente, a cadeira de Regéncia na Hoschule de Mannheim. E desse
periodo que o compositor compde a Balada, composta e dedicada para o pianista brasileiro

Nelson Freire.

Resolvi me mudar para uma cidadezinha, Viernheim, para poder
mandar buscar a familia. Gisele ja tinha vindo com o Raffaello,
mas os outros dois, o Alessandro e a Giselinha, estavam na casa
da avé D. Luzia. Com o dinheiro que estava recebendo das
encomendas e mais a encomenda da Gulbenkian, dava para nos
aguentarmos, porque havia o projeto de fazer uma nova Hoschule
em Ludwigshafen, onde eu seria Professor de Composigao.
Nesse interim abriu uma vaga de Professor de Teoria na
Hoschule de Mannheim, eu me candidatei e ganhei o lugar.
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Primeiro era pago por hora de aula, depois a Hoschule foi
reformada e apareceu a vaga de Professor de Regéncia. Concorri
e ganhei o lugar, onde fiquei quase até fins de 78 quando voltei
para a Universidade de Brasilia. (SANTORO, 1989, p. 25, F3/4)

2.1.6 Retorno a Brasilia & pressoes politicas: 1979-1989

O periodo de 1978 a 1989, foi marcado pelo retorno ao Brasil, pela continuidade de
projetos precedentes, interrompidos pelo exilio, e pela producao musical densa, quase que uma
sintese estética e estilistica dos periodos anteriores. Claudio Santoro retornou a Universidade
de Brasilia devido a convites, fundou a Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional, organizou o
projeto de uma escola de musica. Afastado um tempo da orquestra, retorna no meio da década
para dar continuidade e estrear suas trés tltimas sinfonias. Santoro faleceu fazendo musica: no
pulpito do maestro, sofreu um ataque cardiaco, estresse causado por perseguicdes e dificuldades

no servico administrativo, no dia 27 de margo de 1989, em Brasilia.

Brasilia. 1978 a 1989: retorno a Brasilia

Em meio a uma Alemanha dividida, enfrentando ndo so dificuldades financeiras e
saude, Santoro foi a Genéve ao encontro de Ney Salgado e posteriormente retorna ao Brasil.
Em 1978, Claudio Santoro recebeu o convite do entdo reitor José Carlos de Azevedo para
retornar a Universidade de Brasilia para assumir a Chefia do Departamento de Artes. Também
a cadeira do Curso de Composi¢ao e Regéncia. Em 1979, Santoro organizou a orquestra, que
mais tarde se transformaria na Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional. Retorna em 1984 a
direcdo da orquestra até seu falecimento.

Desse periodo tem-se as obras Concerto Grosso (1980) para cordas, Fantasia (1980)
para violino e orquestra, 9 Sinfonia (1982), 10° Sinfonia (1982), Missa a 6 vozes (1983), 11
Sinfonia (1984), o oratorio Os Estatutos do Homem (1984), opera Alma (1984), Réquiem para
JK (1986), Suite Brasilia para orquestra (1986), 12 Sinfonia (1987), 13 Sinfonia (1988),
Sonata n°5 (1988) para piano solo, Concerto (1988), para Viola e Orquestra, /4“ Sinfonia
(1989), Preludio n°29 (1989) para piano solo.

Sobre o as informagdes pertinentes ao ultimo periodo de sua vida, seu depoimento se

refere a opinides ou exposicdo de compromissos particulares, seus ou de sua familia. Aqueles
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identificados em sua entrevista, somente sdo encontradas referéncias a mudanga da Alemanha
e a qualidade de vida encontrada 14, como exemplo de ambiente para o desenvolvimento de
seus filhos, comparando sobre a mudanca no desenvolvimento artistico no retorno ao Brasil,
visto que todos haviam parado suas atividades, o que foi um hiato no desenvolvimento de seus
filhos, colocando em cheque até a continuidade na carreira artistica de seu filho mais velho;
também comenta afazeres e compromissos.

Um comentdrio pertinente € o retorno ao Brasil e a conscientizagdo de que, mesmo com
bons professores, a Universidade de Brasilia ndo tinha de forma alguma o mesmo nivel que
havia apresentado em sua criagdo. Santoro também revelou uma ansiedade sobre a resolugao
do novo projeto da orquestra e da possibilidade de ter um conforto devido a uma vida tao

sofrida, marcada por dificuldades, preconceitos ideologicos e perseguigdes politicas.

Em 78, quando o Azevedo me convidou para voltar para a
Universidade de Brasilia, eu tinha toda aquela ilusdo da
Universidade dos anos, de 64 / 65 e, aceitei pensando na
continuidade de uma obra que tinha iniciado. Mas tive que
admitir que muito coisa havia mudado, o espirito que havia em
64 ndo era o mesmo, apesar de ter bons professores. (SANTORO,
1989, p. 22-23, F3/4)

Esse periodo da Alemanha foi realmente 6timo para as criangas.
Elas aproveitaram muito do ponto de vista cultural e mesmo na
escola. Todos os trés estudaram balé, piano. Sandro chegou a
ganhar um prémio num dos concursos. Raffaello tocou também
um pouco de piano. Quando chegamos no Brasil, todos pararam
suas atividades, inclusive o proprio Sandro que mais tarde
recomegou com o piano apesar de pensar que ja ndo teria mais
condigdes de ser um pianista. Hoje em dia ele estd no
Conservatério de Moscou. Giselinha continuou no balé, esteve
quase dois anos em Kiev se aperfeicoando ¢ tem dangado os
primeiros papéis em balés que a Gis¢le tem montado. Durante
esse periodo na Alemanha Giséle tinha duas Academias de Balé
e dava sempre espetaculos em varias cidades da Alemanha, com
grande sucesso. Foi uma boa experiéncia para ela como
coredgrafa e agora ela se encontra num ponto mais alto.
(SANTORO, 1989, p. 48-49)

Gisele parte amanha com o Sandro para Berlin Oriental onde ela
ficard alguns dias assistindo as aulas de balé da Escola de Balé
do Puttke eu sigo para Bruxelas para me encontrar com o Russel
e o Delevine, depois vou para Hamburgo e encontrar com Marco
Muller para planejarmos a nossa turné aqui para levar os 11
Choros de Villa-Lobos, que também vamos fazer no Brasil.
Estou preocupado porque o Governo de Brasilia ainda ndo
aprovou o nosso projeto de reorganizagdo da Orquestra. Talvez
eu va ao Brasil uns dias antes inclusive ja planejei partir no dia
21 para que no dia 22 eu ja tenha como contatar o pessoal do
Governo, o Leo, o Dr. Rui ou mesmo o Governador para
perguntar porque ainda ndo foi aprovado pois, caso contrario, a
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situacdo vai ficar muito dificil para a Orquestra, muito dificil para
mim perante os musicos. Espero que tudo saia bem. Nao ¢
possivel trabalhar tanto, lutar tanto para depois ndo se conseguir
nada. (SANTORO, 1989, p. 59)

2.2 Obra para piano solo de Claudio Santoro: revisio de literatura

A obra solo para piano constitui-se de 43 itens de acordo com o catalogo realizado por
Jeanette Alimonda e disponibilizado hoje no sitio oficial® de Claudio Santoro’, mas ao
compreender as obras isoladamente, C. Santoro compds mais de 100 composigdes para piano
solo e de certa forma, ocupa um preponderante espagco no conjunto total de suas obras. Além
do que, a obra para piano solo ¢ um meio imprescindivel para tentar compreender as
particularidades e idiossincrasias deste tdo prolifico compositor j& que a obra para este
instrumento ¢ a Uinica que perpassa com veemeéncia, diversidade e completude todos os grandes
momentos estéticos, inclusive nos apresenta uma fase outrora desconhecida com preludios que
revelam uma influéncia impressionista.

Os autores que ja abordaram a obra completa para piano solo de Claudio Santoro foram
Godoy (1994), Pimentel (2004), Maibrada (2007) e Vieira (2013).

A pesquisa de doutorado (D.M.A) pela Boston University de Monica Godoy, intitulada
Claudio Santoro: overview of his works and analysis of the fourth piano sonata apresenta uma
visdo geral e descritiva da obra solo para piano, com elementos pontuais acerca de Santoro,
como alguns relatos breves sobre sua biografia e a relagao entre a discussdo do modernismo de
Mario de Andrade e a oposi¢do do grupo Musica Viva. Conclui com uma analise de carater
descritivo da Sonata IV. Vale destacar a lista® disponibilizada, mas foi apresentada em forma
de tabela com as seguintes categorias: “Ano de composicao”, “Titulo” (da obra), “Dura¢ao”,
“Edi¢do disponivel”, e “Observa¢do”. Apesar de que a lista apresenta algumas obras
classificadas de forma erroneamente no aspecto cronoldgico e estd incompleta, foi a primeira
vez que foi disponibilizado em pesquisa um catdlogo sobre Claudio Santoro desde seu
falecimento em 1989.

O trabalho de Beatriz Pimentel intitulado The Piano Works of Claudio Santoro a

Microcosm of his Musical Style, tese de doutorado (D.M.A.) pela University of Houston,

% www.claudiosantoro.art.br

7 O sitio anterior ¢ dirigido e administrado pelo cravista e pianista Alessandro Santoro, filho do compositor.
¥ Monica informa na nota de rodapé da pagina 54 que as informagdes haviam sido conseguidas com Jeanette
Alimonda em primeiro de junho de 1993.
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demonstra um intervalo de 10 anos ao anterior, mas constitui um trabalho muito semelhante,
tanto no aspecto da pontualidade de elementos na pesquisa (Biografia, Modernismo, Musica
Viva, Descri¢ao Analitica das obras para piano solo), como no carater descritivo das obras para
piano. Da mesma forma que a primeira, também ndo chega a tratar toda a obra completa, mas
obras escolhidas.

O trabalho de Heloisa Maibrada intitulado Musical Integration: The stylistic Evolution
of the Music of Claudio Santoro as Observed in his works for piano. Doutorado pela University
of Maryland, apresenta a “evolugdo estilistica” na obra para piano solo, apesar de o titulo ndo
apresentar essa definicao.

Constitui-se o trabalho mais completo até entdo ao apresentar um panorama mais
completo contextualmente e culturalmente, ao situar a histéria do piano no Brasil, ao utilizar
literatura especifica para analisar as obras dos periodos que utilizam a técnica dodecafonica, ao
contextualizar as obras ndo somente sob o aspecto cultural, mas utilizar uma maior bibliografia,
bem como dados do conjunto epistolar de Claudio Santoro e apresenta, em anexo, uma lista
contendo o repertdrio atualizado, as edigdes ja publicadas anteriormente bem como obras que
ndo haviam sido publicadas até o0 momento e estavam em manuscrito.

Algo que vale a pena ressaltar ¢ que nenhum dos trabalhos acima informou que duas
obras de Claudio Santoro se encontravam perdidas: O Trem (1953).

O trabalho de Alice Vieira intitulado Dialogos de Claudio Santoro com a produgado
musical contemporanea um estudo a partir de correspondéncias do compositor e da andlise
musical de obras para piano, tese Doutorado da USP utiliza o conceito de ateli€ e apresenta
importantes contribuicdes a pesquisa para a obra para piano ao compreender certas
particularidades por meio do conjunto epistolar, mas também ndo responde a questdes de
idiossincrasias estilisticas e ndo oferece um olhar sobre a obra completa.

Outros trabalhos que abordaram a obra para piano solo, mas nao pretenderam ser a obra
completa tem-se Guimaraes (1985), Chacon (1995), Tonini (1995), Kubota (1996), Nascimento
(1998), Hartman (2001), Freire (2003), Gerber (2003), Carneiro (2004), Vieira (2006) ¢ Larsen
(2010). Os autores que abordam a obra de Claudio Santoro utilizados na revisdo de literatura e
que embasardo minha pesquisa sera Heloisa Maibrada e Alice Vieira, referente a obra para
piano solo; Sérgio Mendes, referente a obra como um todo; Carlos Kater & Jos¢ Maria Neves,
referente ao Grupo Musica Viva.

O trabalho de Iracele Souza (2003) intitulado Santoro: Uma Histéria em Miniaturas -
Estudo analitico-interpretativo dos Prelidios para Piano de Claudio Santoro apresenta uma

analise sobre todos os 34 preludios para piano solo e oferece como anexo as partituras
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digitalizadas dos preludios, mas que ndo sdo uma edigdo, e fard parte de minha revisdo de
literatura. Sobre a obra de Claudio Santoro sera utilizado Mendes (2009). O trabalho de Sérgio
Nogueira Mendes (2009) intitulado “O percurso estilistico de Claudio Santoro: Roteiros
Divergentes ¢ Conjun¢do Final” apresenta uma nova proposta de divisdo periddica nas
diferentes fases estilisticas: Serialismo Dodecafonico (1942-1946), a Transicao (1946-1948),
Nacionalismo (1949-1960), “Retorno ao Serialismo” (1961-1966), “Avant-Garde” (1966-
1977) e Maturidade (1978-1989).

2.2.1 Periodo do Serialismo Dodecafonico - de 1939 a 1946

A primeira fase composicional de Claudio Santoro teve como principio a utilizagao do
serialismo dodecafonico, técnica sistematizada pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg,
periodo este orientado por Hans Joachim Koellreuter no que tange a sistematizagao da técnica,
entio professor de contraponto de Claudio Santoro. E desse periodo a criagio do grupo Misica
Viva, oriundo de uma acdo de proposta estética modernista, e que tinha em seus manifestos
propostas e diretrizes artisticas para a producdo de uma musica contemporanea. As obras
pertencentes a esse periodo sdo: Inven¢bes a duas vozes ° (24/01/1942); Sonata
1942'°(29/01/1942); Pequena Toccata'' (1942); Pe¢as Para piano'* (1* Série) (1943); Sonata
n°1'%(1945); Pecas para piano'* (2* Série) (1946); Prelidio n°1" (1*Série) (1946); Sonatina
Infantil (1946); Prelidio n°2'® (1* Série) (1946/1947).

Nesse periodo, o acesso aos livros foi dificultado pela eclosdo da Segunda Guerra
Mundial, o que resultou numa particularizag¢ao por parte dos jovens estudantes da época, numa
proposta reaciondria, tanto do contexto bélico, quanto da perspectiva de esséncia estética

nacional. Nesse periodo, a formagdo de Claudio Santoro no conservatério do Distrito Federal

? Composta na Fazenda Serra do Brago, em Sio Paulo. Edi¢do Savart. nimero do Catalogo

' Obra composta na fazenda Serra do Brago, em Sio Paulo. Edi¢do Savart. Ntimero do Catalogo
""'Nio é conhecido o local de composi¢io. Edigdo Savart. Numero do Catalogo

'2 Obra composta no estado do Rio de Janeiro. Edi¢do Savart. Numero do Catalogo

3 Niio ¢ conhecido o local de composi¢io. Edigdo Savart. Numero do Catalogo

'* Obra composta no Rio de Janeiro. Edigdo Savart. Numero do Catalogo

'3 Niio é conhecido o local de composi¢io. Edigdo Savart. Numero do Catalogo

' Nzo é conhecido o local de composi¢io. Edigdo Savart. Numero do Catalogo

60



jé tinha sido finalizada e foi uma fase que tem como caracteristica principal o lastro organizador
da técnica dodecafonica, muito semelhantes as estruturas de tratamento e uso da série base ou
original encontrados nos trabalhos, e também de um atonalismo mais livre, utilizado de forma
espontanea. O rigor na construcdo de sua obra resultou num serialismo particular e de
atonalismo livre."

As mudangas oriundas do pensamento modernista e a questdo de uma estética
progressista € moderna, que refletisse a contemporaneidade de seu tempo, cuja substancia
ideologica veio, num segundo momento, uma constituicio de uma estética de vanguarda,
resultou em diversas transformacdes, aliadas a um pensamento filos6fico, cujo carater dessa
constitui¢cdo filos6fica em relagdo a obra de arte para Claudio Santoro, foi oriundo da constante
relagdo com J.H. Koellreutter, que o influenciou de forma pessoal e também no que tange a
questdo profissional e artistica como docente quanto como personalidade na vida de Santoro.

O contato com Koellreutter resultou em profundas reacdes e conceitos estéticos no uso
do dodecafonismo nao s6 de Claudio Santoro, mas como outros compositores pertencentes ao
grupo Musica Viva'®. A formacdo do grupo Musica Viva refletiu um momento de nosso
modernismo musical e, embora tenha tido fases distintas em sua constitui¢do, mais
especificamente trés fases, com a adesdo ideologica do materialismo dialético, encontradas na
segunda fase e na terceira fase, a ideia do progresso ja estava no cerne da ideologia moderna ja

identifica com clareza no Manifesto de 1944:

Musica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiacdes,
conferéncias e edi¢cdes a criagdo musical hodierna de todas as
tendéncias, em especial do continente americano, pretende,
mostrar que em nossa época também existe musica como
expressao do tempo, de um novo estado de inteligéncia. (...) A
revolucdo espiritual, que o mundo atualmente atravessa, nao
deixard de influenciar a produgdo contemporanea. Essa
transformacdo radical que se faz notar também nos meios
sonoros, ¢ a causa da incompreensdo momentanea frente a
musica nova."

" MENDES, Sérgio Nogueira. op. cit. pg 17
" Ibidem. p. 23
" MANIFESTO MUSICA VIVA, 1944
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2.2.2 Periodo de transicdao estética (1946-1948)

Na segunda fase, constituindo-se um periodo de transi¢ao, € possivel identificar a adesao
de estruturas tradicionais como o tonalismo € o modalismo, mas constante ainda o uso da
linguagem serial dodecafonica, que neste momento tornou-se mais ortodoxa em comparacao
com a fase inicial. As obras pertencentes a esse periodo sdo: Sonatina n.°1 (01/01/1948);
Preludio n°4 (1* Série) (01/1948); Sonata n°2 (03/1948); Preludio n°3 (1* Série) (10/06/1948);
Batucada (26/06/1948); Danc¢a (25/07/1950); Preludio n°5 (1* Série) (23/08/1950); Miniaturas
(30/10/1950).

E nesse periodo que Claudio Santoro utiliza recursos de estilo, forma, e tematica
envoltos por uma por uma linguagem mais simples. Santoro da inicio ao uso de elementos
composicionais imbuidos de uma escrita tradicional, o que resulta em obras para piano com
textura homofonica e harmonia dotada de dinamismo de ciclos cadenciais e muitas frases
modulatérias. Porém, o compositor ndo abandona por completo o uso da técnica
dodecafonica®. A fase de Transi¢do trouxe também as mudangas ideologicas, divergéncias

estéticas e novas diretrizes politicas engendrando-se na musica.

2.2.3. Periodo de estética nacionalista (1949-1960)

A terceira fase compreende o periodo nacionalista, influenciado pelo realismo-socialista
do Congresso de Praga de 1948, e a adesdo a uma linguagem mais popular e representa uma
mudanca drastica nas estruturas formais e estéticas com vinculo a uma linguagem tradicional,
mas ndo menos idiossincratica que a anterior. As obras pertencentes a esse periodo sdo: Danca
Brasileira 1 (05/1951); Dang¢a Brasileira 2 (05/1951); Pecas Infantis (1 a 9) (1951/1952);
Paulistanas (1 a 7) (1953); Frevo (08/1953); Toccata (1* Versao) (18/10/1954); Sonata n.°3
(1955); Sonata n°4 (11/1957); Preludios 2* Série — 1° Caderno (1 a 12) ?(1957 a 1963); *O
trem (1958); Preludio “Tes yeux” (20-05-1957); Preludio “Toada” (05/1957); Preludio (Lento)
(12/1958); Estudo n.°1 — 03/1959; Preludio n°14 — 23/04/1959; Preludio n°15 — 25/04/1959;
Estudo n.°2 —05/03/1960.

*» MENDES, Sérgio Nogueira. op. cit. p. 69
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Aqui a utilizagdo do tonalismo, modalismo, de ritmos folcldricos, abarcaram um
costume de utilizagdo de um Iéxico musical tradicional, mediante simbolos do que representa o
brasil ou a brasilidade®'. A fase nacionalista, marcada pelo Congresso de Praga de 1948 e sua
proposta ideoldgica, o rompimento com Koellreutter e novos materiais composicionais:
modalismo, cromatismo, ostinatos, intercimbio modal e tonal, polimodalidade, e o cromatismo

polimodal.

2.2.4 Periodo de serialismo idiossincrdtico (1961-1967)

A quarta fase compreende o “Retorno ao Serialismo”. As obras para piano pertencentes
a esse periodo sdo: Preludios 2* Série — 2° Caderno (13 a 21) — 1963; Preludio — 08/02/1963
Preludio n°13 (ms. 16) — 1963; Preludio (Lento) (ms. 17) dedicado a Gisele Santoro —
08/02/1963; Preludio n°16 — 03/02/1963; Preludio n°17 — 13/02/1963; Preludio n°18 —
02/1963; Preludio n°19 — 30/08/1963; Preludio n°20 — 01/09/1963; Preludio n°21 —
01/09/1963; Sonatina n°2 — 03/01/1964 periodo em que Santoro apresenta um Serialismo
distinto, ndo exemplificando o carater realmente postulado de um retorno veemente, mas de um

trabalho com o material semelhante ao realizado na primeira fase:

Por volta do inicio da década de sessenta, o percurso estilistico
de Santoro seria tomado por um novo ciclo de transformacdes.
Tanto a preocupacdo em dar livre curso a atualizagdo estilistica,
quanto a descrenca nas antigas convicgdes ideoldgicas nutridas
durante o transcorrer da fase nacionalista, gradativamente, o
trariam de volta a escrita dodecafonica da década de quarenta.
(MENDES, 2009).

A fase do retorno ao serialismo investiga a mudancga da estética nacional e um retorno

particular e gradativo aos principios seriais.

2.2.5 Periodo de Experimentagdo (1967-1977)

A Quinta fase, Avant-Garde (1966-1977) representa o periodo de experimentagdo e

aleatoriedade e compreende a criacdo de Intermiténcias I, para piano solo, obra de carater

! bidem. p. 97
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aleatério de preparagdo singela do piano com um papeldo circular. Aqui Santoro tera
possibilidades de desenvolvimento de musica eletroacustica, desenvolvendo também trabalhos
para o cinema.

E nesse periodo que Claudio Santoro permeia seu desenvolvimento musical na criagdo e
organizacio de musica experimental, aleatoria e eletrdnica. E desse periodo obras como
Intermiténcias I, Intermiténcias II ¢ o ciclo das Mutationem. E no desenvolvimento de uma
linguagem representada pela vanguarda, que Santoro se distancia da musica tradicional *?A fase
“Avant-Garde” apresenta as mudangas contrastantes em relacdo ao material sonoro com uma
estética vanguardista, experimental, eletroacustico, aleatéria, improvisacdo € o momento de

renovagao ideoldgica.

2.2.6 Periodo de Maturidade (1978-1989)

Ap6s o exilio na Alemanha, a ultima fase denominada “Maturidade” compreende o
retorno ao Brasil, tendo atuado como professor tanto como em Mannheim e Schrisheim,
Claudio Santoro e a familia retornam a Brasilia, e desenvolve aqui até seu falecimento uma
producdo eclética, reunindo ndo somente os principios de experimenta¢do natural da primeira
fase, mas a constru¢dao de um discurso musical envolvendo a maioria das técnicas abordas nos
outros periodos e a consolidagdo de uma linguagem particular, tendo caracteristicas diversas.

O convite para retornar ao liceu na UnB, convite esse que abarcou a ascensdo a chefia
do Departamento, expressa o abandono da linguagem vanguardista, o que resulta numa reunido
do todos os estilos e técnicas das fases precedentes, como o trabalho motivico, a complexidade
de multiplos centros tonais, politonalidade, estruturas ritmicas mais condensadas.”’A fase da
maturidade investiga as tendéncias ao ecletismo, uma conjun¢do final do discurso musical ao

mesclar linguagens e propriedades musicais desenvolvidas anteriormente.

> Ibidem. p. 169
> Ibidem. p. 213
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2.3 A obra para piano solo: visiao geral

De acordo com o catdlogo de Jeanette Herzog Alimonda, a obra pode ser dividida
cronologicamente e divida pela periodizagdo de Mendes (2009) em seis fases: Serialismo
Dodecafonico, Periodo de transi¢do, Nacionalismo, Retorno ao Serialismo, Avant-Garde,
Maturidade.

A obra para piano solo de Claudio Santoro representa a inquietude, a acuidade formal e
inventiva do uso de propriedades estéticas e idiomaticas, expressas na singularidade de um
discurso musical dotado de diversidade em sua constitui¢cao norteadora, de principios e sentido
ou fungdo social que essa musica terd no mundo: momentos estéticos pulsantes, quase que como
representados pelo atelié, provido da ambiéncia do fazer-musical com os grupos defensores ou
representantes de uma ideologia estética, e do artesdo que domina a arte do fazer em sua forma
e contetido, mas esta aberto a possibilidades da vontade do génio criativo.

A obra para piano constitui-se como fonte documental de carater plenamente essencial
e imperioso para uma compreensdo proficua e abrangente de sua idiossincrasis de estilo e a de
todo seu desenvolvimento como compositor e suas influéncias estético-idiomaticas, pois o
discurso musical na obra para piano perpassa todos os momentos estéticos-composicionais* de
sua vida e exemplificam de forma direta, a riqueza, a genialidade, a criatividade, carater
experimental e particular em seu discurso musical.

Dotado de mais de 100 obras feitas para esse instrumento, Claudio Santoro utilizou o
piano em outras formagdes mais complexas: compds cerca de 3 (trés) concertos para piano
solo; Junto a Vinicius de Moraes, compds uma das mais belas e liricas cangdes do repertdrio
nacional “As Cangdes de Amor” para voz e piano; obras de camera com diversas
instrumentagdes inclusive obras aleatorias para piano e orquestra como a série das Mutationem
I, IT & 11, e obras eletroactsticas e obra com fita magnética.

A introdugdo ao piano deu-se dentro de seu lar, com a influéncia de sua mae, que o
acompanhava ao violino nos estudos ou recitais particulares, mesmo sendo esta uma pianista
amadora. Era também uma pintora dotada de plena serenidade e sensibilidade, qualidades essas
expressas em seus quadros, exercendo posteriormente uma paixdo profunda em Santoro por

essa arte, que o dividia tdo quanto o fazer da arte musical. Mais tarde, a influéncia de grandes

* Periodo de influéncias impressionistas (1938-1940); Periodo do Serialismo Dodecafonico
(1940-1946); Periodo de Transicao (1948-1950)
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pianistas como Ney Salgado, Arnaldo Estrella, Heitor Alimonda, Anna Stella Schic, Nelson
Freire entre outros, exerceram profunda inspiragdo para a criacdo de musicas que expressassem
o talento e a particularidade de cada pianista

Algo que vale apena ser ressaltado ¢ que Santoro teve sua formagao inicial no violino,
mas sua escrita pianistica ¢ idiomatica a geometria do instrumento, mas que ndo deixa ser
menos dificil. Muitas obras requerem um tratamento mais cuidadoso pelo intérprete, em dire¢ao
a investigacao sonora, interpretacao e consciéncia técnica.

Apesar de ndo ter tido acesso a um piano particular na vida adulta, antes da década de
1970 na Alemanha, o piano tornou-se um meio para compor e improvisar melodias de um
lirismo particular e que marcaram a expressdo idiomatica caracteristica de Santoro, expressos
nos Preludios e nas Paulistanas, incluindo especialmente as progressdes harmonicas, suas
linhas melddicas sensiveis e os padrdes ritmicos peculiares, decorrentes de sua pesquisa de
musica folclérica.

As sonatas para piano revelam a influéncia de sua consciéncia de instrumentacdo e
orquestra¢do, expressas no carater polifonico, na densidade e na textura apresentadas no
discurso musical e no cardter tematico, ora, algumas vezes semelhante, a constitui¢do
fraseologica de algumas de suas sinfonias; também exemplificam a consciéncia criadora de
uma idiomatica de cores sonoras. E o uso das Sonatas revela uma caracteristica essencial em
sua musica: ao se aproximar da escrita para piano de Claudio Santoro, ¢ Util olhar ndo s6 em
seus periodos estéticos especificos, mas também investigar os géneros que ele utilizou com
maior frequéncia. Eles evidenciam as propostas estéticas e revelam como o compositor
empreendeu sua perspectiva de forma e estrutura musical.

O uso da forma sonata era uma segunda natureza para Santoro. Ele é, sem duvida, um
dos compositores brasileiros que mais utilizaram essa forma e mais utilizaram as possibilidades
de criagdo mediante essa estrutura composicional. O repertério de sonatas para piano solo
compreendem 6 (seis) Sonatas, duas Sonatinas, ¢ uma Sonatina infantil. Ao todo, Claudio
Santoro compds 42 (quarenta e dois) preludios escritos desde 1938 a 1989. O ultimo preludio
foi feito j4 no ano de 1989, poucos meses antes de sua morte, e certos tipos de obras foram
favorecidos especificamente durante certos periodos de sua vida, enquanto outros foram

evitados.

> Preludios recentemente encontrados pertencentes a fase de influéncias impressionistas
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2.3.1 As Sonatas: Sonatas 1942, L, IL IIL, IV e V'

As Sonatas para piano compreendem uma vasta riqueza na exemplificagdo, constituicao
estética e da idiomatica de Claudio Santoro, visto que, assim como os preludios, elas sdo o
unico grupo de obras que perpassam todas os periodos composicionais da vida do compositor.
Ao todo sdo 6 (seis) sonatas para piano solo: Sonata 1942 (1942), Sonata n°l (1945), Sonata
n°2 (1948), Sonata n°3 (1955), Sonata n°4 (1957) e a Sonata n°5 (1988). O que € caracteristico
em suas Sonatas ¢ que todas foram compostas em trés movimentos. As primeiras Sonatas, a
Sonata 1942 e a Sonata n°1 foram compostas ainda no inicio de sua carreira e ambas as formas
orientadas pelo serialismo dodecafonico.

A Sonata 1942, que sera analisada em profundidade mais adiante, possui trés
movimentos Lento - Alegre brincando e Gracioso - Muito Lento. Escrita com a técnica
dodecafdnica, Claudio Santoro apresenta a utilizacdo de varias particularidades da Série, o que
mostra que ele teve acesso a um ensino sistematico do dodecafonismo, mas que utiliza de forma
muito particular e pessoal no desenvolvimento do material musical. E dotada de contraste
imbuido nas variagdes de sinais articulacdo, de métrica, intensidade, de uma linguagem
moderna para a época. Da mesma forma, a Sonata n°1 também foi escrita com a técnica serial
dodecafonica e marca a mudanga no uso da série, que se torna mais regular e simétrico, do que
apresentado na obra anterior, inclusive na questdo do contraste apresentado no carater de cada
movimento.

A Sonata n°2 (1948) possui os movimentos Allegro - Lento (Expressivo) - Allegro Vivo
e pertence ao periodo de transi¢do (1946 a 1948), tem como principal influéncia a docéncia de
Nadia Boulanger e a mudanga de concepcao estética e estilistica acerca da idiomatica musical,
mas ainda pode-se encontrar a influéncia da musica serial e o tratamento do contraste ainda
dentro das estéticas modernistas. O abandono progressivo do serialismo e a busca por uma
linguagem mais proxima da sociedade marcam esse periodo.

A Sonata n°3 (1955) esta contida no periodo de escrita influenciada pela pesquisa
folclorica e nacional e possui trés andamentos Allegro Enérgico - Adagio Expressivo -
Moderato e ¢ dotada de ritmos caracteristico do idiomatico folclérico e cultural.

A Sonata n°4 (1957) tem como subtitulo o nome “Fantasia” e também ¢é dotada de ritmos
particulares de nossa cultura, e possui os andamentos Allegro deciso - Andante - Allegro molto.
Essa sonata tem particularidades de sua escrita sinfonica, no que tange ao tratamento tematico
e ao carater sonoro de cada um deles. Em suma, ambas as obras foram escritas durante sua

terceira fase composicional, o periodo nacionalista, e s3o permeadas de referéncias a ritmos
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nacionais ou folcléricos. Elas podem ser consideradas exemplos de seu desenvolvimento na
idiomatica nacionalista durante esse periodo.

A Sonata n°5 (1988) é uma das Gltimas obras de Claudio Santoro e marca um periodo
de pleno estresse e sofrimento pela perseguicao politica no Brasil e seu retorno definitivo do
exilio, e representa uma sintese de grandes influéncias e técnicas composicionais desenvolvidas
ao longo de sua vida.

No que tange a construcao forma, Santoro teve como preponderancia a forma Binaria e
Rondo, estruturas essas trabalhadas de forma idiossincratica e que sdo compreendidas muitas
vezes na analise mais profunda. O contraste, seja temadtico, na intensidade, na métrica, nas
texturas e na caracteristica de seus temas aliados a apropriacao do contraponto, as mudancas de
expressividade e andamento, sdo permeados em todas as suas sonatas, independente de qual
paradigma estético guiava suas composi¢des, o que pode ser compreendido como uma acuidade
composicional na transforma¢do do material tematica de forma constante, ndo sendo 6bvio

algumas vezes sua reapresentagao.

2.3.2 Preludios

Os Preludios para piano solo representam o lirismo peculiar na obra de Santoro. Esta
qualidade ¢ particularmente evidenciada em suas obras de formato fugaz, pequenos, de facil
audicdo e deleite ao ouvinte pela singela e tocante constru¢do harmodnica e melddica,
evidenciando também uma clara influéncia da bossa nova. Incluem-se nesta categoria os 42
preludios de Santoro, que foram escritos entre 1938-1989, e contém elementos estéticos e
idiomaticos de quase todos os estilos musicais, que ele adotou ao longo de sua trajetoria como
compositor. A maior parte destas obras apresenta uma forma livre, quase improvisada, com
forma binaria ou ternaria em sua maioria.

Entre os anos de 1964 a 1982, Santoro ndo comp6s nenhum preludio ou obra de carater
nacionalista. De 1966 a 1978 Santoro tornou-se cada vez mais envolvido com uma linguagem
experimental, dedicou a maior parte de seu foco composicional a indeterminagao e composi¢ao
eletroacustica. Seu retorno a composi¢do de preludios foi em 1983 e apresentou algumas
mudancas notaveis em sua linguagem musical. As alteragdes exemplificaram os
desenvolvimentos em seu estilo musical, especialmente no que diz respeito ao som e timbre. O
caderno Preludios - 1 Série constituem-se de 5 (cinco) preludios escritos no inicio de sua
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carreira como compositor, dos quais os trés primeiros pertencem ao periodo orientado pelo
serialismo dodecafonico, marcado pelo contraste, pela irregularidade métrica, pela assimetria
fraseologica; os dois preludios restantes desse caderno pertencem a fase de transi¢do, e mostra
uma aproximacao ndo sé de uma escrita neoclassica, mas de influéncias da musica brasileira
(sertdo). Possuem uma acuidade dramatica para obras tdo fugazes.

Os Preludios da Segunda Série, Primeiro Caderno (1957-1963) sdao dotados de um
lirismo particular, de uma acuidade inventiva no desenho melddico e na harmonia nada dbvia
que, em sua maioria, elencava uma atmosfera ora dramadtica, ora passional, e que era
apresentada com um carater de cangao.

O Preludios da Segunda Série, 2° Caderno marcam o retorno de Santoro ao serialismo
idiossincratico, o qual apresenta inclusive uma idiomatica muito particular, no que tange ao uso
de harmonia e serialismo, e/ou argumentos de notas com um contexto serial. Os outros grupos
de preludios restantes possuem uma influéncia da musica impressionista, inclusive, de carater

etéreo e outros de uma idiomatica brasileira.

2.3.3 Obras em Série ou em Conjunto

A obras Invengdes a 2 duas vozes (1942), Pegas para piano - 1° Série (1943) e Pegas
para piano 2 Série (1946) representam obras escritas durante o inicio de sua carreira,
pertencentes a influéncia de H.J. Koellreutter e o uso da técnica serial dodecafonica, e refletem
nao somente o estilo do compositor, mas a forma particular com que ele abordava o serialismo,
constituindo obras imprescindiveis para se compreender essa fase. As invengdes a duas vozes,
obras que serdo analisadas mais profundamente a frente, representam quatro invengdes
construidas sob a influéncia da série dodecafonica disposta na forma de entrada sucessiva de
temas ou sujeitos musicais. Devido a inventividade do compositor, resultou numa unido entre
a escrita dodecafbnica e as relagdes imitativas da inventio, mas dotado de contraste e varios
recursos de sonoridade.

A Pequena Toccata (1942) também possui escrita serial dodecafonica e ¢ semelhante
ao tratamento do conteudo musical desta primeira fase. Ja a série Pegas para piano (1943 e
1946) demonstra um uso mais livre e particular do serialismo. Em um segundo momento, obras

de carater nacionalista possuem a acuidade idiomatica de um estilo nacional, onde duas das
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primeiras obras, nesta categoria, foram escritas durante a sua transicdo para uma linguagem

nacionalista.

70



3 METODOLOGIA: TEORIA DOS TOPOI MUSICAIS

3.1 Descric¢ao

A analise dos topoi ou andlise de topicas pode elencar uma relagdo mais profunda entre
os mecanismos de uma composi¢ao e sua expressividade. A forma como o compositor produz
expressividade e efeito de sentido em sua musica ¢ compreendida de uma forma mais complexa.
O objeto de andlise, ou seja, a propria musica, ndo ¢ somente vista em si e para si, como fato
isolado da propria realidade. Ela permite elucubrar possiveis caminhos complexos ou teias de
complexidade que desvelam conhecimentos sobre si mesma. Essa possibilidade de uma
hermenéutica complexa, que revela um emaranhado de significados, ¢ a funcdo da teoria dos
topoi musicais nesta presente pesquisa.

Devido a uma questdo primaria, a Teoria dos topoi ainda estd caminhando a passos
lentos no que diz respeito aos compositores contemporaneos. Isso me levou a considerar dois
aspectos principais: uma hermenéutica de superficie e uma hermenéutica de profundidade. Essa
divisdo se faz necessaria devido a riqueza e diversidade no discurso musical de Claudio Santoro,
ao longo de sua vida. O estilo moderno em Santoro, pelo menos em sua obra para piano, dar-
se pelo desenvolvimento junto a técnica dodecafonica e a idiomatica serialista, a atonalidade e
mesclas de politonalismo e policromatismo. Aqui se entende o estilo moderno, como a propria
capacidade organizacional mais rebuscada e trabalhada no sentido da técnica e do labor
musicalm, o qual serd compreendido ao longo de sua obra ndo somente em seus periodos de
composicao serial dodecafonica de 1942 a 1946.

Em Santoro, formas europeias como as Sonatas e a Balada, Fantasia, entre outras, vé-
se claramente a acuidade de desenvolvimento do material e uma consciéncia criadora e
transformadora. As obras que mais representam esse fopoi sdo as Sonatas. Em Santoro, as
Sonatas s3o obras de pura criacdo musical, ora simétrica ora assimétrica.

Alguns preludios também vao conter elementos do estilo moderno como os da primeira
série e alguns do 2° Caderno da 2* Série, mas prepondera aqui um estilo folclérico e
nacionalista, um estilo de proximidade de idioméaticas do povo brasileiro, imperando o que
denomino aqui de topoi afro-brasileiros: o choro, o lundu, baido. Também pode-se encontrar a
influéncia de uma figura do interior do Brasil, um topos sertanejo ou caipira. E alguns até de

musica nordestina.
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A questdo ¢ compreender a substancia musical e, a0 meu ver, comparar com 0
depoimento do préprio compositor em sua entrevista intitulada “Contando minha vida”. Aqui,
a analise ¢ feita a partir da musica e do depoimento do préprio compositor. Infelizmente, ndo
ha nessa entrevista nenhum depoimento se o compositor tinha a consciéncia de propriedades
significantes, mas de fato, ela estd em toda sua obra. Por hora, pode-se afirmar que a partir da
analise da obra para piano solo do compositor, a compreensdo dos fopoi exige uma apreensao
hermenéutica dual: essa visdo mais abrangente permite ver claramente topos afro-brasileiros e
brasileiros.

O estudo da expressividade e significagdo musical em Claudio Santoro se constitui
como um trabalho inédito. Ele pode revelar como o compositor gera efeito de sentido e
retoricidade em sua composicao por meio da teoria dos topoi, teoria que vem sendo utilizada
para evidenciar os detalhes de persuasdo entre o compositor € o ouvinte, e feito contribui¢des
sem precedentes para o estudo da musica como discurso.

Estudos sobre a significagdo podem abordar, ndo somente o objeto em si, mas produzem
uma nova possibilidade hermenéutica sobre a musica e podem revelar uma governabilidade
e/ou estruturas de conhecimento comum, entre o ouvinte € o compositor. Esse efeito de sentido
pode ser considerado como uma caracteristica de humanidade, de uma musica que pode ser
compreendida em dois niveis: o explicito, da obviedade de um locus e a consciéncia de uma
compreensdo do que ¢ dito, gerando comunicacdo; o implicito, que revela a propria identidade

e sentimentos do compositor; sintese, um nivel de comunicabilidade onde os dois se unem.

3.2 Sciencia bene discendi

A palavra topos*’pode ser encontrada nas obras antigas de Protigoras, Gorgias e
Isocrates”. A primeira referéncia que se tem conhecimento de uma defini¢do completa e uma
utilizagdo metodoldgica da palavra fopos ¢ na Retorica™ de Aristoteles, filosofo grego que a

introduziu no conceito da habilidade de construcdo da ldgica-argumentativa e da acuidade dos

** A palavra topos também pode ser traduzida como lugar ou localizagdo e, de alguma forma especifica, pode
significar um local fisico particular, onde eram guardados os rolos especificos para um determinado tema, e
também pode ter se derivado de um método de memorizagdo chamado “Método dos Loci”, um método de
memorizac¢do de grandes quantidades de nomes ou listas, realizada principalmente pela capacidade associativa e
correlag@o a varios lugares reais como residéncias, prédios, caminhos, que quando utilizados para lembranga fisica,
ao percorrer o mesmo trajeto, se manifestaria a recordagdo dos itens memorizados associados.
> RAPP, Christof. Standford Encyclopedia of Philosophy. In Verbete Aristotle’s Rhetoric
8 ARISTOTELES. Retorica. Trad: Edison Bini. 1* Ed. Bauru (SP): Edipro. 2011
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esquemas ou elementos argumentativos, ao apresentar um avango significativo dos estudos de
persuasao, constituindo-se como um sistema de estruturas da 16gica do discurso argumentativo,
por meio da persuasdo e da constru¢ao de provas discursivas.

A palavra topos (témog) singular, e topoi (témor) no plural, provém do grego e significa
literalmente "lugar" e possui sua tradu¢ao em latim com locus, no singular, e loci, no plural. Os
loci-communes eram lugares-comuns, estabelecidos e de conhecimento mutuo entre o
interlocutor e ouvinte, funcionavam como um recurso de silogismo retorico ou dialético para
produzir sentido e persuasdo no discurso provido pelo orador. Seu uso ¢ encontrado tanto na
Retorica Aristotélica quanto no quinto livro do Organon®, Tépicos, sendo tratado de forma
mais heterogénea e definitiva naquele, do que neste.

Na Retdrica, os recursos ao orador sdo apresentados por meio de figuras e estruturas
categoricas e ldgicas para persuadir o ouvinte, como os entimemas, que objetivam a eloquéncia
no ouvinte por meio da deducdo. A capacidade de inferéncia possui uma légica que, nesse caso,
surge sem a explicagdo objetiva, constitui-se uma propriedade da argumentacdo, no que tange
a referencialidade a partir daquilo que ¢ comum entre o orador e o ouvinte: aqui a logica do
sentido estd implicita na acuidade persuasiva. A elaboragdo do discurso € parte preponderante

para persuadir o ouvinte e pode ser constituida dos seguintes momentos:

Na elaboracdo do discurso, o orador divide a Retdrica em quatro fases:
invengdo (heurésis), disposicdo (faxis), elocugdo (lexis) e acdo
(hypocrisis). A invengdo € a etapa inicial, fase em que o orador escolhe
o tema e busca os argumentos adequados para a sustentagdo do seu
discurso. A disposigdo corresponde a etapa em que o orador procura
organizar a estrutura do seu discurso, a fim de alcangar o seu objetivo,
ou seja, persuadir o seu interlocutor. Ja a elocugdo é a fase em que o
orador imprime seu proprio estilo, a partir da construgdo linguistica do
discurso. E, a tltima etapa pela qual passa o orador, ou seja, a agdo, ¢ a
fase em que o discurso ¢ colocado em pratica e conta com o auxilio de
recursos linguisticos (semanticos e sintdticos) e extralinguisticos
(gestos, entonagdo, ritmo, etc.) para alcangar o efeito desejado sobre o
interlocutor. (SENA; FIGUEIREDO, 2013)

Na etapa da inventio, ou seja, a heuristica, o orador podera se utilizar de um dado topos
ou varios fopoi, lugares referenciais, que dao forma e substancia aquilo que pretende comunicar.
Aristoteles distingue os topoi em duas categorias principais: 0s fopoi gerais ou comuns,

encontrados no segundo livro da Arte Retorica, que produzem sentido de forma mais geral, ndo

se restringindo a uma espécie ou género e se constituem em menor numero; os fopoi especificos,

P ARISTOTELES. Organon.Trad.: Edson Bini. Bauru (SP): Edipro. 2005.
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encontrados no primeiro livro da Retdrica, se referem a coisas ou géneros especificos, como a
fisica, ao direito, a politica:
(1358a10)

Chamo, com efeito, de silogismos dialéticos e de silogismos
retoricos aqueles em relagdo aos quais dizemos que existem topoi
(lugares). Os lugares-comuns aplicam-se indiferentemente as
questdes de direito, de fisica, de politica e de muitas outras
matérias de espécies distintas. Tome-se, por exemplo, o lugar-
comum que diz respeito ao "mais ou menos". E igualmente facil
neste caso um silogismo ou entimemas sobre quais daqueles que
sdo, todavia, assuntos essencialmente desconexos: questdes de
direito, de fisica, ou qualquer outra questdo. Chamo,
diferentemente, de entimemas particulares todos aqueles que sao
extraidos de premissas particulares de cada espécie e de cada
género. Assim, na fisica hd premissas das quais ndo se pode
deduzir qualquer entimema ou silogismo relativos a moral, ao
passo que no dominio desta hd premissas que ndo se aplicardo a
fisica. Esse mesmo principio aplica-se a todos os outros assuntos.
Os lugares-comuns, por ndo pertencerem a nenhum objeto
determinado, ndo concorrerdo para o nosso entendimento em
nenhum género. Por outro lado, quanto melhor for a selecdo que
fizermos das premissas adequadas a lugares-comuns especiais,
mais nos aproximaremos, inconscientemente, do
estabelecimento de uma ciéncia distinta da dialética e da retdrica.
Pode-se conseguir formular os principios necessarios, porém
nossa ciéncia nao sera mais a dialética ou a retorica, mas a ciéncia
a qual os principios assim descobertos dizem respeito. A maioria
dos entimemas sdo extraidos de espécies proprias e particulares;
os que provém dos lugares-comum sdo em menor nimero. Como
fizemos nos Tépicos, devemos distinguir aqui, ao lidar com os
entimemas, as espécies e os lugares-comuns dos quais devem ser
extraidos. Ora, chamo de espécies as premissas particulares a
cada género, enquanto os lugares aplicam-se igualmente a todos
os géneros. (ARISTOTELES, 2011, p. 51-52)

Os topoi especificos ou particulares, também denominados idiai protaseis, eidé, idioi
topoi diferem-se dos lugares-comuns, pois se referem a diferentes espécies de retdrica, e sdo
especificos a determinados géneros como o deliberativo; outros, o cerimonial e outros voltados
para o discurso juridico. Enquanto ele est4 inclinado a denominar o topoi original e comum
simplesmente de “topoi”. E estes sdo entrados no capitulo 11.23 e 24, totalizando 28 lugares-

comuns de carater geral:

“Um outro lugar-comum ¢ o obtido da desinéncias fortuitas que
apresentam semelhanga. E preciso que duas palavras derivadas
de uma raiz idéntica possam admitir ou ndo admitir o mesmo
atributo (...) o justo nem sempre significa o benéfico, pois se
assim fosse justamente (dikaios) significaria sempre
beneficamente, enquanto agora ndo ¢ desejavel ser justamente
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executado. (...) Um outro lugar-comum ¢ obtido das ideias
correlativas. Por exemplo, se ¢ verdadeiro que alguém
proporcionou para uma pessoa um tratamento digno ou justo,

havendo idéntica relagdo entre ter ordenado e ter obedecido. (...)”

No livro Logica ou Organon, Aristoteles apresenta uma maneira mais abrangente de
topoi em seu segundo livro de Topicos e busca apresentar um possivel método que lide com
argumentos ou posicionamentos argumentativos de carater geral e que possam ser utilizados

independente de sua categoria:

O propésito deste trabalho ¢ descobrir um método que nos capacite a
raciocinar, a partir de opinides de aceitagdo geral, acerca de qualquer
problema que se apresente diante de nds e nos habilite, na sustentagdo
de um argumento, a nos esquivar da enunciagdo de qualquer coisa que
nos contrarie. Devemos, portanto, comecar por dizer o que € silogismo
e quais tipos dele existem, para possibilitar que o silogismo dialético
seja apreendido, ja que é a busca deste que empreendemos no presente
tratado. (ARISTOTELES, p. 373).

Os mesmos topoi também tinham um carater didatico, para transmitir aos seus alunos

estratégias de como vencer os debates dialéticos em sua época:

O [livro] Tépicos contém um método que Aritdteles designou nos
primeiros anos de sua carreira (por volta de 360 - 360 d.C) para
capacitar os alunos para participarem de debates dialéticos. Um debate
dialético era um tipo de jogo-competicdo disputado e provavelmente
institucionalizado na Academia fundada por Platdo. A disputa envolveu
dois competidores interpretando os papéis de questionador (6 EépwT@®dV)
e aquele que responde (O0moxpwopevog) qual arguiria sobre um
problema (16 TpoPAnua) da forma ‘E P o caso, ou ndo’ (ndtepov]...] i
ov;) onde P busca por uma proposigdo.’® (RUBINELLI, 2013, p. 3 -
tradu¢do nossa)

O conceito de fopos, apesar de existir um consenso sobre sua origem e do significado
de sua terminologia, quando abordada em musica, ao ser apresentado como um loci-commune
significativo, ¢ deveras imprescindivel ressaltar que o conceito de topos nao foi interpretado da
mesma forma por diversos autores, no que tange ao estudo filosofico. A autora Sara Rubinelli
em seu livro Ars Topica identifica e tece uma critica sobre a ndo homogeneidade do conceito
de Topos ao longo do tempo, devido as qualidades funcionais que emanavam nas

especificidades de um discurso ou pela sua propria substincia caracteristica:

3% Tradugdo nossa: The Topics contain a method that Aristotle designed in the first years of his career (about 360—
350 BC) to enable students to engage in dialectical debates. A dialectical debate was a kind of game-competition
played out and probably institutionalized in the Academy founded by Plato. It involved two disputants performing
the roles of questioner (0épwt@Vv) and respondent (0mokpwvopevog) who would argue over a problem (térpopfAnpa)
of the form ‘Is P the case, or not’ (wdtepov [...] fjov;) where P stands for a proposition.
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Na tentativa de esclarecer a esséncia de um topos,
examinando a sua funcdo, varias defini¢des foram dadas.
Muitas dessas defini¢des avaliam que um topos tem um
conceito estatico. Assim, por exemplo, foi dito ser um topos
"ponto de vista" (Hambruch 1904), ou uma "lei ndo-
analitica" (Bochenski, 1951; De Pater 1965) ou um 'axioma’
(Ebbesen, 1981). Contrariamente a estas representagdes,
acredito que o topos refere-se a um conceito dinamico e
pragmatico. Nesta area, a etimologia pode ajudar a
compensar o siléncio de Aristoteles sobre a defini¢ao de um
topos. Ritook (1975, 112) observa que topos no século IV
aC foi usada na terminologia militar para indicar «einen Ort
von aus dem man eine bestimmte Macht entfalten, eine
Wirksamkeit entwicklen kanny». Ao considerar os topoi em
seu contexto, parece plausivel sugerir que o uso dialético e,
como veremos, o uso retorico de topos derivados como uma
metafora de seu uso militar. Na verdade, o topoi sdo, em
termos de género, as estratégias de argumentagdo para
ganhar um patamar superior e produzir discursos de
sucesso. Estou ciente de que apenas ao caracterizar um
topos como uma estratégia de argumentacdo nao apresenta
qualquer nova luz sobre a questao. Isso topoi sdo estratégias
de argumentacdo ja estd descrito em outros lugares na
literatura. No entanto, quando entrar em detalhes do que
tipos de estratégias de argumentacdo que eles representam
- 0 que ¢ a sua differentia quando comparado com outras
estratégias de argumentagdo - as coisas se tornam mais
complicadas. Ha tentativas de definir um topos como uma
"linha de argumentacdo" ou como um "principio para a
solu¢cdo de problemas do género, defini¢do, propriedade e
acidente", ou como uma "investigacao-instrucao" (De Pater
1965; Stump 1988), ou como um "principio de inferéncia
externa (Primavesi, 1996), ou como" uma espécie de
proposicao e principio "(Slomkowski 1997). Estas sdo
todas as caracteristicas que realmente se aplicam ao
conceito; no entanto, eles ndo fazem justica a estrutura
interna de um topos.”(RUBINELLI, 2013, p. 13 - traducao
nossa)

Apoés Aristoteles, tem-se a inferéncia de que seu aluno Theophrastus tenha

desenvolvido alguns entimemas hipotéticos na forma logica. Posteriormente, por um periodo

de mais ou menos 300 anos ap6s Aristoteles, foi Cicero (De Oratoria 11 86-88, 351-360) (Auctor

ad Herennium 111 16-24, 29-40) quem trabalhou o conceito de locus e os elementos

libid. p. 13
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argumentativos em Roma. Outro autor que abordordou a teoria Topica foi Quintiliano (Institutio

X112, 11-33).

3.3 A Teoria dos Topos Musical

A Teoria dos Topoi foi aplicada pela primeira vez a musica por Leonard Ratner, ao
identifica-las como estilos, tipos ou gestos na musica europeia do século XVIII; pode ser
compreendida como um meio de analise hermenéutica complexa e intertextual entre as relagdes
de lugares comuns referenciais, expressos num conjunto de léxico musical, sua propriedade de
compreensdo por parte do ouvinte, e a formagao deste significado estabelecido por um nexus
social, ao longo do tempo, e pertencente a uma determinada €poca.

Essa analise aborda fatores extramusicais como o contexto socio historico e, inclusive,
a producdo de sentido mediante uma acuidade persuasiva no atendimento de expectativas para
persuadir o ouvinte. Estes lugares-comuns ¢ que dardo embasamento ao desenvolvimento da
Teoria Topica trazida a musica por Leonard Ratner, e o desenvolvimento de estruturas contidas
na musica, mas que transcendem o 1éxico musical, estabelecendo uma relacdo direta com a

sociedade, com o contexto cultural, politico e ideoldgico.

3.3.1 A Teoria dos Topos Musical: 1° Geracdo de Tedricos

Nicholas Mckay (2007) divide e apresenta os 5 principais tedricos que abordaram a
teoria Topica e lhe deram forma e metodologia analitica, podem ser divididos em duas geracdes:
Primeira Geragdo, constituida por Leonard Ratner e seus alunos Wye J. Allanbrook e Kofi
Agawu; a Segunda Geragao, constituida por Robert Hatten e Raymond Monelle.

No caso da aplicagdo da teoria topica na musica Latino-Americana, destacam-se
Melanie Plesch, com a busca de topoi na musica argentina, Didsnio Machado Neto com
aplicacdo da Teoria dos Topoi na musica do século XVIII no Brasil, e Acacio Tadeu Piedade
com a aplicagdo da teoria topica a musica brasileira popular e, recentemente, na musica erudita.
Carlos Couto foi o primeiro a apresentar o conceito de Tdopica Estética, que reside na inter-

relacdo complexa dos quatro significados de topica.
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O primeiro pesquisador a trazer a teoria topica como meio de andlise para compreensao
do discurso musica foi o professor Leonard Ratner de Stanford, em seu livro Classic Music:
Expression, Form and Style, e define-a como “figuras caracteristicas — temas para o discurso

musical”:

A partir do seu contato com a adoragdo, a poesia, o drama, o
entretenimento, a danga, a cerimonia, o militar, a caga, e a vida
das classes mais baixas, a musica no inicio do século XVIII
desenvolveu um thesaurus de figuras caracteristicas, quais
formaram um rico legado para os compositores clédssicos.
Algumas destas figuras foram associadas com varios sentimentos
e afetos; outras tiveram um sabor pitoresco. Elas sdo designadas
aqui como topicas - temas para o discurso musical. As topicas
aparecem como pegas completamente elaboradas, i.e., tipos, ou
como figuras e progressoes dentro de uma peca, i.e., estilos. A
distingdo entre tipos e estilos € flexivel; os minuetos e as marchas
representam tipos completos de composi¢do, mas também
fornecem estilos para outras pecas. (RATNER, 1980, p.9 -
tradugdo nossa)

Leonard Ratner informa sobre o surgimento de um thesaurus de figuras caracteristicas
na Europa do século XVIII, a partir de um contexto complexo entre suas idiossincrasias sociais,
politicas e artisticas, que inspiraram os compositores dessa época a utilizarem diversos
qualidades de expressdo, ao estabelecer sua significAncia no discurso musical. Define topics ou
topica como "temas para o discurso musical." Diante de diversas figuras, sejam retdricas,
pictdricas ou envoltas pelo afeto daquele que se sensibiliza pela obra, Ratner apresenta e divide

nn

as topicas em "tipos", "estilos", "pictorialismo" / "word-painting".
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Os tipos s3o obras completas, onde a mesma como um todo ¢ uma topica. Ja os estilos

representam figuras ou estruturas musicais, permeadas de um cddigo lexical proprio e

caracteristicas principais, que as denominam dentro de uma obra e as fazem serem

reconhecidas. Os tipos sdo divididos em dangas, tais como os minuets, passepieds, sarabande,

as valsas, os ldndlers, allemandes, os schleifers, as swaibian allemandes, as polonaises, a

contradanse, a bourrée, a gavotte e a giga. Os estilos sdo apresentados e divididos em militar

ou caca, cantante, brilhante, abertura francesa, musette ou pastoral, musica turca, tempestade e

impeto, sensibilidade, estrito ou aprendido, galante ou livre; aqueles referentes ao sobrenatural

tem-se a fantasia, ombra. O pictorialismo e o word-painting representam a utilizacdo de

significados, quase icOnicos, € sua representacdo na musica instrumental e falada.

Devido a estrutura social da corte, a necessidade de etiqueta e a formalidade contida nas

festas com as personalidades ali contidas. Ratner relata que toda essa estrutura social era

refletida nas dangas.

LISTA DE TOPICOS DE LEONARD RATNER

TIPOS

ESTILOS

PICTORIALISMO

Dancas

Marcha

O minueto tem em seu ceme uma associagio
com 0 mundo formal da corte, constituindo-se

Minuetos como um das dangas mais aceitas nos saldes da
nobreza, devido ao cariter nobre ¢ vivo
. Dangas relacionadas a0 minueto inclufam o
Passepied € | pusepicd, descrito em Elémens de musique, de
Jean le Rond d" Alembert's, de 1766
arabande
. A polonaise, danga em medida terdria, foi um
Polonaise padrio sério ¢ deliberado em estilo no final do
século XVIIL
- Abourrée foi bastante viva em forma e métrica
Bourrée bindria, elecando uma performance viva e
andante
As melodias da contradanga sio mais
Contradanse | frequentes em compasso bindrio
Gavotte A gavoie era um padrio vivo de danga em
compasso bindrio, distinto pela cesura apds o
segundo quarto de tempo do compasso
2 A gigue, danga de andamento ripido e vivo em
Gigue 68
- Como a giga, o siciliano constitufa-se de uma
Siciliano

danga em bindrio composto, com alteragio no
andamento ¢ no cardter

A marcha tem ambos os
sentidos de danga , quando
visto na corte europeia, 0
como misica de cerimdnia,
estabelecida em  eventos
mais formais da corte no
século XVIIL

Militar ou Caga

A misica militar ¢ de caga cram familiar através do século XVIIL Casas nobres
tiveram suas proprias guardas da corte, desfilindo a fanfarra de trompetes
acompanhada pela "tattoo” de tambores.

0 estilo 0 termo indica misica no veio lirico, com um tempo moderado e uma finha melodica
atuando relativamente com notas lentas ¢ com uma dimensdo mais estreita.
Cantante
0 estil O termo brilliant, utilizado por Daube, 1797, Tirk, 1789 e por Koch, 1802, refere-se | O Pictorialismo e word-
estilo 20 uso de passagens répidias para uma apresentagio virtuose ou de sentimento intenso. inti nd  ‘miisica
Brilhante painting - S
T esforgos
Abertura P PR e % v
Francesa A abertura Francesa, um estilo distinto de miisica cerimonial, utiliza um tempo de | para imitar ou simbolizar
marcha lenta e pesante com figuras de ritmos pontuados. ideias  especificas  da
poesia e outros tipos de
Musette, P— inci stica € o baixo | lit€ratura. (o]
A musette ou pastoral referem-se a misica riistica A principal caracteristica é o baixo -
Pastoral sustentado - o borddo - em um tom somente com uma quinta. A melodia procede | Pictorialismo,
T bé ingénua. de tom pastoral ou como um floreio melddico. geral associado
tisica Turca oY
Os efeitos da turquia na miisica Europeia ocidental foram produtos de long confrontos | COM a miisica
militares e diplomiticos de nagdo ocidentais com os Turcos. instrumental,  convém
Sturm und idei 5
expressio de sentimentos pessoais subjelivos e intensos. (...) Tempestade e fmpeto algum ideia de uma agdo
drung utiliza ritmos direcionais, textura completa, harmonias em modo menor, cromatismo, | ou  cena. Ambos 0s
dissonincias duras. ¢ um estilo declaragio apaixonada proc teini-dias
- A sensibilidadel Empfindsameit é um estilo intimo ¢ pessoal, geralmente de qualidade | honrados por séculos nos
Sensibilidade entimental, A crftica d misica clssica constanics P 3 e : o )
sentimental. A critica da miisica cldssica constantemente se refere ao Empfindungen, madngms na misica
sensagdes ¢ sentimentos. i e
francesa descritiva para
Estilo Erudito Estilo culto ou erudito € justificado pela Iéxico musical empreendido dentro de padrdes | cravo, pegas de batalha.
ou regras, como a ita da melodia, utilizando p Ges, através
de uso frequente de dissondncias limitadas. 4 que cada voz participa de uma estrutura
hierfrquica. Misica praticada nas Igrejas.
1) através de muit e divisoes de tons melodicos principais, alraves de
paradas ¢ pausas mais Sbvias na melodia, ¢ através de muitas mudangas em ckementos ritmicos, ¢
Estilo Galante especialmente no deli em uma relagdo comum com cada uma, etc.

o delinear de figuras melddicas que
2Jatravés de uma harmonia menos interventiva,3através do fato que as
simplesmente servem para acompanhar a voz principal ¢ ndo podem tomar parte na expressio de
sentimento da peca

Fantasia, Ombra

O Ombra representa o sobrenatural, os deuses, o assombro e o terror. Na miisica
aparcce pelas mudangas de harmonia sibitas, conjungdo cromitica das linhas do baixo,
contrastes sibitos, um sentido de improvisagio e de perde de clos estrumrais entre

figuras e frases.
e

Quadro 02 - Lista de Topoi Musicais de Leonard Ratner

A préxima autora, que por sinal foi também aluna de Leonard Ratner, chama-se Wye J.

Allanbrook e aplicou a teoria do topos musical na obra de Wolfgang Amadeus Mozart, em

especial no livro Rhythmic Gesture in Mozart: Le Nozze di Figaro and Don Giovanni, de 1983.

De fato, Allanbrook acerca-se de documentos da época e estabelece conexdes entre as
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propriedades de tipos de dangas e inclusive sua representagdo social, junto aos gestos ritmicos
e as posturas identificadas. Na revista Early Music, Allanbrook e Hilton apresentam essa

perspectiva em Mozart ao identificar dangas como os minuetos, Gavotte, Musette entre outras:

A giga teve duas formas similares, versdes mais lentas em 6/8: a
tdo conhecida pastoral, em tempo moderado e legato, e a
siciliano, versdo mais lenta que a pastoral, e tipicamente em
ritmos pontuados. Ambas tiveram fortes associa¢des arcadianas.
A gavotte, uma danga em tempo moderado e em compasso
binario, também teve uma histéria de associagdo com a forma
pastoral, e com sua forma similar, o amoroso. O padrdo ritmico
comum desta musica ¢ uma inversdo do padrdo do ritmo
‘pedestriano’ da marcha, no qual um simples | 1 2 3 4 | se torna |
3411 2| Isso articula um arco complexo de ritmo através da
barra de compasso ao estabelecer uma pulsagdo ritmica
moderada que poderia ser compreendida como uma maneira de
espelhar o modo pastoral em suas manifesta¢cdes mais artificiais;
a gavotte frequentemente vem com o baixo de uma musette,
como por exemplo, nas gavottes das Suites Inglesas de Bach.
Estes e outros ritmos de danca teriam sido familiares ao publico
de Mozart, como também teriam sido suas conotacdes afetivas.
Eles formaram um vocabulario poderoso de expressdo, o qual
Mozart frequentemente o empregou ao carater coreografico nas
arias e conjuntos de suas Operas italianas mais maduras.
(ALLANBROOK; HILTON, 1992, p.143 - traducdo nossa)

Robert Hatten (1994) e Kofi Agawu (1991) continuaram os estudos de Ratner acerca
dos Topoi, aplicados sobre uma possivel teoria de argumentacdo e significado na musica, na
qual o tltimo identificou que os compositores do romantismo ainda utilizam as topicas ja vistas
no periodo Cléssico, mas ndo da mesma forma, evidenciando a transformagdo do significante
ou, em minha interpretacdo, uma ressignifica¢do do léxico musical. Em ambos os autores, a
principio, a identificagdo dos topoi remete-se a um conjunto de 1éxico musical préprio, a uma
compreensdo por parte de uma audiéncia e sua afirmacdo feita num dado contexto socio
historico.

Kofi Agawu foi o primeiro tedrico a utilizar a teoria do fopos musical aliada a Semiotica
e a teoria Schenkeriana no livro Playing with Sings (1991). Esse conceito permitiu que a
substancia topica ndo residisse no mero apontamento ou obviedade de um loci-commune
identificado na musica, mas aprofundou inclusive a qualidade hermenéutica da teia de
significados, e a constituigdo de um léxico musical particular, o que possibilitou, por
consequéncia, compreender também o sentido no discurso do proprio compositor. Apresentou
os conceitos de Extroversive Semiosis, ao analisar a constituicdo da topica numa perspectiva

extramusical, os locais de referencialidade e sua constituicio como signo; Introversive
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Semiosis, ao identificar uma intencionalidade retérica pelo paradigma inicio-meio-fim do

discurso musical e sua ldgica inerente a cada momento ou se¢do na musica.

3.3.2 A Teoria dos Topos Musical: 2° Geracdo de Tedricos

O trabalho de Robert Hatten ao aplicar a teoria do fopos musical constituiu-se como um
grande salto na hermenéutica dos loci-comunne devido a reestruturacdo da classificagdo
apresentada por Leonard Ratner, devido a apresentacdo do conceito de “markedness” da topica,
traduzido aqui como a marca, uma perspectiva mais profunda do que constitui uma tdpica e a
faz ser assim, devido a introdu¢@o de géneros expressivos, interagdes tematicas, € também um

conceito ainda nao abordado antes, o conceito de tropar:

Sem um local dotado de funcionalidade ou processo para abarcar
os dois termos, ou configurar certa expectativa de estilo, ndo se
poderia alegar a existéncia de contradi¢do. Ao invés disso, a
“diferenca” registraria simplesmente um contraste, uma
ocorréncia bastante comum em musica. Dado o carater dialético
da musica classica, como discutido por Judith Eckelmeyer
(1986) e Susan McClary (1986), o ouvinte ndo precisa absorver
um forte contraste meramente como um recurso sintdtico do
estilo como, por exemplo, auxiliando a esclarecer fungdes entre
temas, ou configurando uma oposicao equilibrada entre as partes
de um dado tema (o inicio da Sinfonia Jipiter de Mozart). A
oposi¢cdo pode também iniciar um conflito dramdtico continuo de
cardter ou agentes, talvez sugerindo um programa dramaético.
Além do mais, o contraste pode levar a uma interpretacio
tropoldgica que vai além de correlagcdes opostas. De fato, a peca
que contém tais oposi¢des pode ela mesma ser interpretada como
um tropo de alto nivel no que representa, ou mesmo reconcilia, a
oposicdo. (HATTEN, 1995, p. 381- traducdo nossa)

Essa propriedade de sintese, onde diversos elementos musicais juntos, combinam, numa
propriedade nova, remete-se, ndo somente aos tropos, que fazem parte de uma justaposi¢ao de
topicas contraditorias e dentro de um momento especifico na estrutura ou momento de
retoricidade, mas também podem ser compreendidos nos gestos e também as topicas e suas
associagoes de estilos, 1éxico entre outras. Hatten também argumenta sobre a importancia da
analise estrita ou sistemdtica, mas justifica que isso ndo ¢ o suficiente para compreender o
“como” essa musica afeta aos ouvintes e quais estruturas intramusicais ou extramusicais fazem

parte deste processo e sua relagdo com a estrutura da obra:
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Uma abordagem estritamente analitica ndo pode transmitir
facilmente este aspecto de uma competéncia interpretativa.
Enquanto a anélise faz um papel necessario em descobrir blocos
discretos de construgdo, sistematicamente codificados por um
estilo musical (recursos de notas, escalas, acordes, unidades
ritmicas, etc.), deve ser complementado por uma narrativa
cognitivamente mais rica, de como os ouvintes com tanto
sucesso, € as vezes tdo transparente, combinam estes elementos
discretos a elementos de significado do discurso musical - de
fato, como cles servem aos fins mais flexiveis e maleaveis da
formagdo da expressdo em todos os niveis de estrutura.
(HATTEN, 2004, p.3 - traducdo nossa)

Hatten (1994) utilizou como base o trabalho j& desenvolvido por Agawu e ampliou seu

quadro de fopoi musicais, assim como trouxe novas classificacdes que sdo explicitadas e

abordadas durante sua obra:

LISTA DE TOPOI DE ROBERT HATTEN

1. CODIGOS . ESTILOS 3. TOPICOS PRECEDENTES 4. PICTORIALISMO
Sentimentos & paixdes
Tipos Estilos
Pace Locais/ Estilo Eclesidstico ou
. da Igreja Dancas
Movimento Ocasido/ Militar, Caca
Estilo de Camara
Tempo 5 .
Situaciio Estilo Teatral ou Minueto
Operistico
Ls O Pictorialismo, word-painting e
a representagdo ou imitagdo de
Intervalos Passepied e Sarabande Estilo Cantante Iersrespecibioas;de; sonotidades
. da natureza ou conectadas ao
High Style .
meio natural e campestre.
Abertura Francesa
Graitide Middle Style Polonaise
Dignidade Mussette, Pastoral
Bourrée
Low Style Contradanse Miisica Turca
Motivos que simbolizam afetos Gavotte Tempestade e Impeto
Gigue Sensibilidade
Empfindsamkeit
Estilo Erudito
Siciliano

Estilo Fantasia

Quadro 03 - Lista de Topoi de Robert Hatten

Raymond Monelle (2000) critica a categorizagdo topica de Ratner e propde uma

perspectiva de semioses, baseada na semidtica Peirciana, demonstrando uma relagdo entre o

significado, o significante e a significagdo, conectada a estudos culturais e socio historicos.

Monelle identifica as topicas como “icones ou indices culturalmente consagrados... A topica €

essencialmente um simbolo, seus aspectos icOnicos ou indexicais sdo governados por
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convengado e, portanto, pela regra” (MONELLE, 2000, p. 15-17 - tradu¢@o nossa). E esse sera

o conceito de Topoi utilizado para essa pesquisa.

Toda significagdo musical ¢ social e cultural, e nenhuma
significacdo ¢ “puramente musical” ou “puramente linguistica”
porque as topicas sdo paradigmas, significando em relacdo a
cultura, ndo em relagdo a sintaxe. Junto com todas as coisas mais,
as topicas musicais sdo signos de nossas conexdes com nossos
irmas e irmaos na critica literaria, histéria da arte, teoria cultural,
e historia social; muitas destas conexdes sdo complexas e
elusivas. A reflexdo primdria do tedrico de topica é fornecer uma
consideracdo de cada topica em termos globais, demonstrando
como rejeita a cultura e a sociedade, ndo focar na musica isolada.
Logo, ha muitos enigmas para resolver a elucidacdo da teoria das
topicas. Onde tudo pareceu auto evidente, abre-se um abismo de
questdes ndo resolvidas. (MONELLE, 2006 - tradugdo nossa)

3.3.3 A Teoria do Topos Musical: outros autores

William Caplin (2005) apresentou uma pertinente reflexdo, ao partir de uma critica
proferida por Agawu (1991, p. 20) sobre a necessidade de se compreender os topoi além de sua
mera identificagdo e uma possivel interpretacdo de uma governabilidade ou regras, que
demonstrassem como o0s topoi musicais se apresentassem durante uma dada obra. Isso
justificaria a apresentacdo de determinados topoi em momentos especificos de uma obra, devido
a uma possivel relacdo direta com a estrutura formal na obra musical. Elaine Sisman (1993) ja
havia identificado o conglomerado de loci-commune na Sinfonia Jupiter de Mozart, a qual
evidenciou certos momentos de uso de topoi de alto estilo e de estilo comico.

A essa possibilidade da relagao formal do uso de um determinado topos, Caplin dividiu
os topoi ja identificados desde Agawu a Monelle, e os categorizou em trés divisdes principais:
topoi sem relacdo formal, expressos pelos tipos; topoi com relagdo formal, expressos pelos
estilos, e alguns topoi com uma possivel relagdo formal, expressos por alguns estilos. Mais a

frente segue o quadro de topoi de Ratner e Monelle e sua possivel relagdo com a forma da obra:
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LISTA DE TOPOI DE WILLIAM CAPLIN (APOS AGAWU E MONELLE)

SEM RELACAO FORMAL POSSIVEL RELACAO FORMAL COMO UMA RELACAO FORMAL

Alla Breve
Coup d’archet
Alla zoppa
Estilo Brilhante

Aria Fanfarra
Bourré
Cadenza Abertura Francesa
Gavotte
Marcha Horn Calls
Fantasia
Militar
Lamento
Minueto
Cavalo
Ombra Estilo Erudito
Opera Buffa
Estilo de Caca Mannheim rocket
Recitativo
Sarabande Musette

Pastoral
Sigh Motive (Seufzer)
Sturm und Drang
Estilo Cantante

Sensibilidade (Empfindsamkeit)
Muisica Turca

Quadro 04 - Lista de Topoi de William Caplin (ap6s Agawu e Monelle)

3.3.4 Pesquisas atuais

A pesquisadora Melanie Plesch ¢ uma das autoras mais importantes no que tange a
identificacdo de topicas latino-americanas, e a formagdo de uma identidade nacional. Melanie
divide ndo somente a existéncia de topoi Europeus, os apresentados acima, mas também fopoi
latino-americanos. Seu trabalho teve como foco a formacao de uma argentinidade musical, o
que, ser colocada em paralelo a formagdo de uma brasilidade e uma identidade nacional no
Brasil.

Plesch pesquisa a emersdo de um nacionalismo musical da musica argentina e identifica-
o como o resultado de um processo mais complexo da construgdo social do conceito da nagao,
e também da propria ideia de uma identidade nacional. Melanie aplicou a teoria topica e obteve
grandes contribui¢des ao estudo de eficacia retdrica do nacionalismo musical, e utilizou um
quadro tedrico integrando a teoria construtivista do nacionalismo a andlise topica e a historica
cultural. A teoria topica evidenciou como a retorica musical de uma expressao de identidade da

musica argentina, compreendida objetivamente nos compositores nacionalistas, idiomatica esta
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que foi levada adiante por suas geracdes de muisicos e sociais posteriores, € cujas obras musicais
se tornaram comuns a sociedade, representando por si s6, a esséncia e substancia de uma musica
genuinamente argentina. A histdria cultural evidenciou que alguns fopoi como tipos de dangas
e cangdes possuem uma representagdo ulterior a constituicdo particular musical: eles
evidenciaram questdes ocultas de classe, raca e género, o que em si, constitui uma possibilidade
hermenéutica muito além da identificagdo, mas para se compreender a descricao.

Carlos Couto (2001) introduziu a apresentacao da Topica seu movimento inicial a "uma
situacdo ou ek-stase, seria, no fundo, redutor, reducdo sensivel operada no comego da
investigacdo sobre uma invencao (a topica estética/TE)". Acerca dos propositos, profere sua
extrema clareza com objetivo de perceber atentamente, sem desnortear-se, acerca do "universo
paradoxal do estético". O autor apresenta quatro conceitos principais de Topica: 1 - A topica da
tradi¢do cléssica retorica; 2 - A tdpica como lugar ou espago; 3 - A topica como topos; 4 - A
topica como heuristica e arte do pensamento. No primeiro conceito de Tdpica, Carlos Couto
trata o conceito utilizado na retorica classica. Na Retorica de Aristoteles, a Topica ¢ utilizada
como mecanismo de argumentacao, representada pelos topoi-loci, lugares-comuns, que residem
na producao de artificios retoricos por meio de categorias e silogismos de carater comum, numa
perspectiva mais geral. Outros tipos de topoi sdo os de carater especifico, a qualidades proprias

do discurso, e que s3o em menor nimero. O conceito de Topica apresentado é:

(..) como lugar ou espago (topos) de Inventio, de invengdo, de
industria ou pensamento industrioso, lugar de Imaginatio, de
Invencdo-Imaginacdo. Seria ainda, neste ponto e sentido
precisos, a topica da Agudeza y Arte del Ingenio. E importante
relembrar outrossim que a invengdo corresponde a uma
especifica e bem determinada forma e férma (casulo) musicais.
Ja a Toépica topos (Global/Local e, no caso toépico, pictorico e
musical), reflectindo tanto a espacialidade quanto a
temporalidade imanentes e intrinsecas a obra. (COUTO, 2001)

O conceito de Topica heuristica e arte do pensamento exemplifica que "da
entreexpressao dos quatro topicos, (...), resulta, naturalmente, a Tépica Estética e a nogdo que
se reivindica, quer de uma filosofia-estética, cuja prova e mostracao cabe ao trabalho em curso."

Guerino Mazolla (2014) nos mostra que a Teoria da Tépica pode ser compreendida
como uma relacdo complexa de associagdes necessarias, para se compreender, com acuidade,

de que forma se estabelecem as relagdes entre o significante, o significado e a propria realidade
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em que estdo inseridas. Em alguns casos, haverd um valor distinto em relagdo ao nivel de

preponderancia exercida pelo significante ou pelo significado, na identificagdo dos fopoi.

f Significate
Semiosis =< Signification§

Significant

( Mental

>
Reality =< Psychic >
>

\_ Physical

OORN

Creator Work Listener
A\
Y

Communication

Figura 01 - Cubo das dimensdes ontologicas da realidade, de Guerino Mazolla

Uma possibilidade de se compreender a complexidade, dentro da realidade, ¢ delimitar
e apresentar possiveis dimensdes ontologicas, entre a realidade, a comunicagdo e a propria
semidtica. Em suma, sob essa perspectiva, os eixos de coordenadas representam as relagdes, no
contexto de uma ontologia musical. Aqui se tem um loci quase ontologico, cuja possibilidade
hermenéutica se d4& como um ponto em um cubo tridimensional, dividido por eixos
comunicantes, semidtica, e por fim, apresenta-se trés categorias menores: realidade — fisica,
psicologica e mental; comunicagdo — o criador, a obra e o ouvinte; e a semiotica — significante,
a significacdo e o significado.

Mazzola inicia sua analise, a partir de argumentos e consideragdes teoricas, advindas da
comunicagdo, onde a identidade de uma obra compde-se numa divisdo triddica: a obra ¢
compreendida por si mesma anteriormente a qualquer uso de metodologia analitica ou, que se
possa depreender, uma hermenéutica em especial. Esse dado ¢ compreendido como uma
identidade abstrata. Esta qualificag¢@o sobre a primeira identidade ¢ transcendida pela identidade
de neutralidade, multiplicidade de neutralidade e “anélise além de valores”. Essa anélise e lastro
paradigmatico oferece uma compreensao da obra, sem a influéncia do pesquisador, ou da teia
complexa que a circunda.

A partir disso, surge a identidade estética, uma identidade que nasce da propria
consideracao do valor estético e das relagdes mutuas que emanam desses valores concluidos.
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“Logo, uma obra ¢ somente identificada quando o processo infinito de validacdo estética,
construido sobre a identificacdo abstrata ou neutra, ¢ completo”. (MAZZOLA, 2014, p.28) A
musica provera os processos de significacdo independente do que seja comunicado. A estrutura
genérica da semidtica compreende um signo como tendo um objetivo tripartido. Isso consiste
de uma expressao significante, induzindo o conteido de uma expressdo, o significado. Nos

fornecemos uma breve revisdo de dicotomias de semiodticas estruturalistas.

3.4 Revisao de literatura

A identificacdo de fopoi na obra para piano solo de Claudio Santoro seguird dois
principios norteadores: 1) a identificagdo de fopoi tradicionais: tdpicos europeus ou latino-
americanos; 2) a identificagdo de fopoi idiossincraticos no discurso do compositor. A listagem
dos topoi sera evidenciada na primeira etapa (ratio difficilis), que compreende a localizag¢ao do
topoi na determinada obra, se ¢ estrutura da inventio ou recurso de estilo em momentos
estruturais da obra, bem como uma breve analise do mesmo e da estrutura da obra em questao.

A justificativa dos fopoi encontrados serdo demonstrados na etapa da descri¢do (ratio
facillis), etapa ja& prevista por Monelle e que revelam as conexdes com a sociedade vem como
identificar possiveis tracos culturais na taxonomia de um topoi identificado na pesquisa. Para
as obras da fase ou de carater nacionalista, serdo utilizados como base o argumento dos fopoi
latino-americanos (PLESCH, 2013; PIEDADE, 2007, 2013), mas identificados pelo presente
trabalho. Para a identificacdo de topoi idiossincraticos serdo utilizados a metodologia
apresentada em Sense of Music (MONELLE, 2000).

Jéssica Narum (2013) em sua tese de doutorado intitulada Sound and Semantics: Topics
in the Music of Arnold Schoenberg, busca identificar um universo de topoi na obra de Arnold
Schoenberg e foi o trabalho que possibilitou o desenvolvimento de um paradigma topico para
a analise semelhante na obra de Claudio Santoro®>. O trabalho de Narum ¢ deveras imperioso,
j& que a mesma demonstra que mesmo a utilizagao da técnica dodecafonica, a busca de sentido
e expressao do compositor sdo evidenciadas em suas composicdes, ainda que muitos criticos

ou defensores de uma modernidade que rompeu as estruturas do passado, estruturas de

** Visto que os principais trabalhos abordaram somente a musica até o final do Século XIX.
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expressividade e persuasdo aos periodos anteriores, mostram que, o paradigma do atonal e do

dodecafonico constitui-se na forma de emissdo do discurso:

A mudanga da tonalidade no inicio do século XX, levou a criagao
de varios métodos no meio do século XX, na tentativa de explicar
como as relacdes das notas foram determinadas na auséncia da
tonalidade. O resultado, porém, foi que estas tecnologias
analiticas focaram na nota como o unico diferenciador entre
musica tonal e atonal: métodos analiticos tais como as anélises
dos conjuntos das séries e a identificacdo formal do quadro
dodecafonico evidenciaram a diferenca entre musica serial e
atonal por uma lado e musica tonal por outro. O efeito,
especialmente no caso de Schoenberg, foi retirar sua musica de
seus contextos historicos e culturais; estes métodos analiticos
enfatizaram as descontinuidades nas estruturas de notas enquanto
negligenciaram as continuidades potenciais de significado e
expressao musical. (NARUM, 2013, p. 2 - tradugdo nossa)

Narum informa que Monelle utiliza o conceito de ratio facillis e ratio difficilis da interpretacao
de Umberto Eco (1976) sobre a semiotica de Charles S. Peirce. Antes de se adentrar ao conceito
utilizado por Eco, ¢ necessario apresentar algumas informagdes sobre a semiotica.

A semiotica, ciéncia que se aplica aos estudos dos signos, teve sua aplica¢gdo moderna
com o trabalho de Ferdinand Saussure no estudo da semiologia e posteriormente desenvolvida
por Charles S. Peirce. Eco cita a definicdo de Saussure sobre a o conceito de semidtica:

7

A linguagem ¢ um sistema de signos que expressam ideias e
comparavel a escrita, ao alfabeto surdo-mudo, os ritos
simbolicos, as formas de polidez, os sinais militares, etc. etc. Ela
¢ apenas o mais importante dos sistemas. Pode-se talvez
conceber uma ciéncia que estuda a vida dos signos dentro da vida
social; ela formaria parte da psicologia social, e consequente da
psicologia geral, n6s a nomearemos semiologia (do grego
semeion®, ‘signe’) (ECO, 1976, p. 14, apud SAUSSURE, 1916)

Eco informa que a semiotica desenvolvida por Saussure direcionou a sua aplicagdo, da
relacdo signo e significado, ao estudo da linguagem, o que se constituiu uma aplicabilidade
logica no que tange a formagdo e organizacdo da sintaxe. A semiotica de Saussure foi
imprescindivel devido a exposi¢do bindria dos conceitos de significante e significado, ou,
também interpretavel, do signo-objeto e sentido. O ponto fraco da semiologia apresentada por

Saussure foi a condensacdo do principio l6gico dos signos no contexto da funcionalidade e

33 Einfase nossa
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hierarquiza¢do com foco no ambito da sintaxe da lingua. A semantica, e as propriedades de
significado, nao foram bem definidas, o que permitiu novas apropria¢des no desenvolvimento
de sentido e comunicagao.

A semiodtica de Charles S. Peirce proveu uma base logica e fenomenologica expressa

na relagdo triddica entre signo, o objeto e o interpretante. Para Peirce, o signo é:

"algo que esta em lugar de alguma (em vez de) outra coisa para
alguém para alguém em certos aspectos ou capacidades.”
(2.228). (...) um signo pode ficar para outra coisa a alguém sé
porque esta relagdo 'estd-para’ ¢ mediada por um interpretante
(..). Eunao nego que Peirce também pensou sobre o interpretante
(o qual foi outro signo traduzida e explica o primeiro, e também
adiciona como um evento psicolégico na mente de um possivel
intérprete. (...) (ECO, 1976, p.15, apud PEIRCE, 1931 -
tradugdo nossa)

De acordo com Eco, a defini¢do e abordagem do conceito de semidtica por Peirce é:

Neste sentido, a definicdo dada por Peirce me parece mais
abrangente e mais frutifera no ambito da semidtica: "Eu sou,
tanto quanto eu sei, um pioneiro, ou melhor, um sertanejo, no
trabalho de limpeza e abertura o que eu chamo semiotica, essa &
a doutrina da natureza essencial das variedades fundamentais de
possivel semiose "(1931, 5488)." Por semiose quero dizer uma
acdo, uma influéncia, a qual ¢, ou envolve, uma colaboragao de
trés sujeitos, tal como o signo, seu objeto e seu interpretante, esta
influéncia tri-relativa ndo sendo de forma alguma resolvida em
acoes entre os pares "(5484). (ECO, 1976, p.15, apud PEIRCE,
1931- tradugdo nossa).

Charles Peirce se baseou num conceito triadico num macro perspectiva da qualidade,
da reagdo e da representacdo. Esses conceitos foram posteriormente abordados por Peirce como
a Primeiridade, a Secundidade e a Terceiridade. Santaella (2007) nos informa que os conceitos
podem ser compreendidos como grau de relagdo entre as instancias semidticas entre signo,
objeto e interpretante. A Primeiridade se refere a uma entidade sem relagdo com uma Segunda,
que ¢ uma entidade em — de — si mesma. Secundidade ¢ a relacdo direta entre duas entidades
sem a mediacdo de uma Terceira; ¢ for¢a bruta, ou causa e efeito, ou contiguidade. A
Terceiridade envolve a mediacdo de uma Primeira e uma Segunda por uma Terceira para
resultar em algo novo, acima e além das particularidades da Primeira e Segunda. Embora nds

possamos considerar as reagdes quimicas, ou um raio atingindo uma arvore para produzir fogo,

para este caso a Terceiridade envolve a mente para fazer algo da relagao signo-objeto. Semiosis
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¢ a Terceiridade, no que a relagdo signo-objeto cria uma interpretagcdo e efeito naquele que a
percebe. A Primeiridade ¢ s6 potencial até que € trazida em relacdo a Segunda. A Secundidade
envolve relagdes diretas entre duas entidades. A Terceiridade envolve generalidade e/ou sintese
e/ou criacdo em relagdo a Primeira ou Segunda. A partir da compreensdo de Peirce a
possibilidade de desvelar os processos de semiose, pode-se aplicar a semidtica para se
compreender as relagdes complexas estabelecidas entre o individuo e o mundo. Dessa forma,
principios logicos na andlise Peirceana se tornaram uma ferramenta para se compreender as
nuances que residem nas relacdes humanas e naquilo que ¢ atribuido ao comportamento
mediante a um estimulo e as consequéncias do signo-mental formados na mente do individuo.
E na instincia da Secundidade, onde ha a relagdo entre signo e objeto, que residem os trés
conceitos mais utilizados da semidtica de Peirce: o icone, o indice, € o simbolo.

O icone representa lembranga ou carater associativo a algo. Um exemplo simples pode
ser compreendido ao olhar o desenho de um carro e saber que aquela forma representa um carro.
O indice ¢ representado por uma relacdo de casualidade entre o signo-objeto. O simbolo pode
ser definido pela qualidade de representagdo de algo e que possui um carater particular de
interpretacdo e um sentido geral, como as palavras.

A interpretacdo de Eco sobre a dicotomia existente entre a forma (qualidade) e
conteudo (substancia) de um signo ¢ evidenciada na relacdo entre a ratio difficilis e a ratio
facilis. Essa relagdo advém de uma reinterpretagdo sobre a questdo de iconicidade de um signo

e sua relacdo de significado.

Eco reinterpreta a oposi¢do Semiotica de arbitrariedade vs.
iconicidade por esta dicotomia da ratio facilis vs. ratio difficilis.
A produgdo de um signo pelo ratio facilis ocorre de acordo com
codigos preexistentes. A produgdo do signo neste caso € facilis
porque pode ser prevista de acordo com as regras do codigo (183)
O signo token individual tem uma correlacdo convencional e
arbitraria ao tipo de signo dentro do cdédigo. Em uma producdo
de signo pelo ratio difficilis, ambos expressdo e conteudo ndo sdo
ainda codificados; eles devem ser inventados (portanto: difficilis;
cf. ibid: 188). A ratio difficilis ¢ reinterpretagdo da motivagao e
iconicidade Semiotica de Eco. A produgdo de signo regida pela
ratio difficilis é aquele em que "a forma dos mapas de expressao
(ou ¢ determinado) a organizacdo espacial do conteudo" (Eco,
1984b: 176). (NOTH, 1990, p.127)

A relagdo entre ratio facillis e ratio difficilis reside no conteudo para esta tltima, e nas
convengdes, para a primeira. Monelle, ao citar Eco, nos informa sobre a atuacdo do uso e a

importancia da interpretacdo de Eco sobre o carater de indexicalidade na musica:
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Existe um caso de ratio difficilis quando uma expressao-token é
diretamente de acordo com seu conteudo, se devido a expressao-
tipo correspondente ndo existir como ainda ou por que a
expressdo tipo € idéntica com o contetido-tipo. Em outras
palavras, existe uma ratio difficilis quando o tipo-expressio
coincide com o semema aplicado a expressdo-token. Um poderia
dizer que em um caso de ratio difficilis a natureza da expressao
€ motivada pela natureza do contetido. (MONELLE, 2000, p.15
apud ECO, 1976, p.183)

Monelle conclui que essa relacdo entre ratio difficilis e ratio facillis, embora o estudo
de significado e expressdao em musica tenda a evitar uma andlise estrutural da obra, ela se torna
um meio de como compreender o processo de estilizacdo do signo que acontece ao longo do
tempo, dividindo o processo pela instancia da ratio difficilis e da ratio facilis. Além do mais, a
ratio difficilis se torna oposta a ratio facillis quando a significacdo se relaciona a codigos
apreendidos socialmente, ou seja, os codigos se tornam parte de uma convengdo, € essa
oposi¢do pode se tornar um caminho contiguo para se compreender como uma se forma em
relacdo a outra.

Para Monelle, essa pertinente oposi¢ao entre a relagdo de forma e contetido do signo,
expressa pela dicotomia da expressdo tipo/token, se d4 quando a significagdo ¢ regida por
codigos e itens de expressdo convencionais. Essa convencionalidade na expressao ¢ devida a
apreensao de regras que regem o contetido. Apesar de, em sua grande maioria, a ratio difficilis
reger um numero consideravel em contetido na musica, os fopoi trazidos pela primeira vez por
Leonard Ratner exemplificam a ratio facilis regida pela convengdo de codigos compartilhados.
Monelle se baseia em Eco para comentar sobre a questdo da inventio na musica “a visdo
tradicional de significado musical parece denotar uma acdo de retaguarda contra ratio facilis,
um desejo de defender a posi¢do da musica como ‘invencao’ em vez de ‘estilizacdo’” (ibid. 16).

Monelle ainda nos informa, sobre a questdo do conteido musical, que “assim, o
conteudo de uma expressao musical s6 pode ser conhecido a partir da propria expressdo, que
perfeitamente motiva; e por esta razdo, nao faz sentido falar de conteudo musical, uma vez que
aponta para todos os que coincidem com a expressao musical.” Monelle conclui que Eco
reconhece uma mudanga consideravel na hermenéutica da ratio difficilis para a ratio facilis,
visto que ¢ por meio da convencionalidade e do hdbito que os signos se tornam estilizados na
sociedade. (Ibid.)

E, da mesma forma que Narum, esse processo de “estilizacdo” ¢ compreendido na obra

de Claudio Santoro. Baseia-se na premissa de um topos com base na ratio difficilis ja
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identificado por Monelle na visdo de Eco, o que denomino aqui de estilo moderno,
exemplificado pelo uso da técnica serial dodecafonica. Em especial sobre esse topos, a ratio
facilis se manifesta no uso particular de cada compositor dessa técnica. Devido ao exposto
acima, a analise da disposi¢do do uso da série mediante a matriz dodecafonica torna-se
imperiosa para compreender a forma como o compositor utiliza essa técnica em sua composicao
serial dodecafonica.

A diferenca de compreendé-la somente na andlise e considerar o uso da técnica
dodecafonica como um fopos possui um abismo hermenéutico muito longinquo: € na disposicao
da ratio difficilis que se compreende em primeira instancia como o compositor aborda o uso do
dodecafonismo; numa segunda instancia, envolto pela sua biografia, e em terceira, pela
compreensdo do cruzamento das informagdes, a diferenga reside na relacdo no que foi feito,
como foi feito, e porque foi feito.

Plesch proveu a base da investigagdo de topicas musicais idiossincraticas realizadas
em compositores argentinos que individualizaram seu discurso musical ao transformar o 1éxico
de topoi de dangas argentinas em suas composi¢des. Plesch encontrou uma relagdo com a
formacdo do ethos nacional argentino e as propriedades de significagdo que elencam uma
argentinidade. Esse sentido de indexicalidade também pode ser compreendido em paralelo a

formac¢ao de uma brasilidade musical.

Carlos Lopez Buchardo Campera (1919) é geralmente descrito
como um compositor que "capturou" a esséncia da Argentinidade
sem fazer uso de qualquer danga folclorica ou cangdo especifica.
A anélise topica, no entanto, revela que dois topoi argentinos sdo
sutilmente embutidos numa idiomatica pos-romantica: milonga e
triste. (...) A primeira marca de argentinidade ¢ a sugestao de um
ritmo habanera no acompanhamento: uma aparéncia sutil dos
topos da milonga que nos diz que este ndo ¢ um mundo rural
comum, mas o mundo dos Pampas. Precisamos esperar até que a
cadéncia de fechamento da melodia, no entanto, para o momento
de decidir: a descida gradual com nota auxiliar dupla sobre um
acorde dominante sustentado que, eventualmente, resolve para a
tonica, e que alude claramente ao topos da triste.”* (PLESCH,
2012, p. 332-333)

** Tradugdo nossa: Carlos Lopez Buchardo’s Campera (1919) is often described as having
“captured” the essence of Argentineness without making use of any specific folk dance or song.
Topical scrutiny, however, reveals that two Argentine topoi are subtly embedded in the piece’s
post-romantic idiom: milonga and triste. (..) The first mark of Argentineness is the hint of a
habanera rhythm in the accompaniment: a subtle appearance of the topos of the milonga that
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O trabalho de Plesch permitiu, em paralelo a musica brasileira, identificar fopoi
musicais que estivessem conectados a personagens histdricos relacionados a formagdo de um
ethos nacional no Brasil. Plesch possibilitou também identificar um topos complexo, onde
estilos de danga ou canto estdo contidos dentro de um topos. A figura do sertanejo ou caipira,
o afro-brasileiro, evoca sensagdes e percepcdes diretamente conectadas ao contexto do campo,
de um estilo de fala, de movimentos de danca, de costumes. Na verdade, evocam um universo
de significados. E essa apropriacdo de Claudio Santoro em sua fase nacionalista ¢ claramente
evidenciada no trabalho de Mendes (2009).

A busca por elementos de sentido e de significacdo musical serd direcionada pela busca
de fopoi musicais, ou topicas musicais, no discurso musical na obra para piano solo de Claudio
Santoro. Esses loci musicais possuem em sua caracteristica intrinseca uma rede de referéncias
e associacdes culturais, estados emocionais, € apresentam-se em categorias distintas para dar
vazao e direcdo ao discurso musical do compositor brasileiro que teve como principal motor,
independente das influéncias estéticas, a formacao de um estilo idiossincratico e que alguns
desses loci-commune, que perduraram por tantos séculos, sdo encontrados de forma particular
em suas composigoes.

A criag@o de uma linguagem composicional particular, assim como a individualizacio
dos conceitos de forma e harmonia, imbuidos também pela estética modernista europeia, sera
um paradigma pelo qual muitos compositores tornaram particular sua musica. Essa
particularidade no estilo e na maneira de se utilizar o material musical também serd encontrada
nos fopoi, como resultado consequente da individualizacdo do compositor, das estruturas

composicionais, bem como dos paradigmas estéticos:

Nos ultimos anos, os analistas tém demonstrado que, apesar da
acdo de Schoenberg além-tonalidade, a sua relagdo conflituosa
com este aspecto da sua heranga musical pode ser encontrada nas
alusdes fracas (e as vezes ndo tao fracas) ao pensamento tonal, e
encontrada em toda sua musica dodecafénica. Defendo que as
topicas musicais formam um aspecto semelhante de sua heranga
musical, o que resulta na sua utilizagdo em conflito ocasional na
musica de Schoenberg. A medida que o século XIX avangava
para o XX, a mesma individualiza¢do da harmonia que promoveu
musica ndo tonal foi acompanhada por uma individualizacdo das

tells us that this is no ordinary rural world, but that of the Pampas. We need to wait until the
melody’s closing cadence, however, for the deciding moment: a stepwise descent with double
auxiliary note over a sustained dominant chord that eventually resolves to the tonic, which
clearly alludes to the topos of the triste.
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topicas musicais. Além disso, a estética do modernismo e
desenvolvimento de linguagens musicais iriam priorizar e criar
novos temas musicais. (NARUM, 2013, p. 3)

A busca por novas estruturas ou modelos estético-formais ou de expressividade que
direcionaram profundas mudangas nas novas concepgdes da musica e de seu contetido
encontrados no modernismo musical resultaram num processo de transformagdo dos fopoi
como também trouxe novas perspectivas de seu uso dentro do discurso musical.
Consequentemente, varios fopoi sofreram um processo de ressignificacdo, enquanto outros
tiveram o seu 1éxico permanentes ou apresentados fora de seu contexto original. De fato, esse
locus de referencialidade advém em sua maioria, de uma época anterior as mudancas do século
XX, anterior a questdo das séries ou novos paradigmas estéticos, mas cuja esséncia
comunicativa se tornara cada vez mais particular ou compusera uma referéncia no estilo do
compositor, ou chegando ao ponto de se tornar idiossincratica.

Devido as mudangas no que tange a tonalidade e a atonalidade e for¢a de uma gravitagao
de tonalidade, novos meios de andlise foram criados para compreender essa nova musica. Mas
a propria estrutura de andlise das séries e as possibilidades das mesmas nao revelam nada além
da obra: distanciam-se do contexto sociohistorico do compositor, bem como detalhes de
intencionalidade e possiveis argumentos e decisdes estéticas emanadas pelo mesmo (NARUM,
2013).

No Brasil, o pesquisador Acacio Tadeu Piedade tem desenvolvido a aplicagao da teoria
topica na musica brasileira e tem encontrado meios semelhantes para identificar cadeias topicas
da musica nacional ao identificar em figuras ou personagens culturais, uma relacdo direta as
estruturas do signo musical: o brejeiro, época de ouro, nordestino, jazz, musicas africanas,
topicas complexas coma influéncia de outros paises latino-americanos. Concomitante, ao
identificar e afirmar que a origem da sociedade brasileira, bem como o estabelecimento de um
“universo de topoi” é deveras distinto dos topicos europeus, mediante a analise da retoricidade
e formacdo de estruturas topicas na musica brasileira, sua pesquisa considera fendmenos

culturais como a fric¢do e a fusdo de musicalidades:

O termo fricgdo inspira-se na teoria da friccdo interétnica do
etndlogo Roberto Cardoso de Oliveira que desenvolveu este
conceito a partir da década de 1960 para dar conta da relagdo
entre sociedades indigenas e a sociedade brasileira, que ele via
como conflituosa. O conflito, inerente a situagdo de fric¢do
interétnica, se explica pelos interesses diversos das sociedades
em contato, sua vinculacdo irreversivel e interdependéncia, e
pela situa¢do de dominio e submissao ali engendrada. A metafora
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mecanica da fricgdo implica que os objetos postos em contato se
tocam e esfregam suas superficies, podendo chegar a trocar
particulas, mas os nucleos duros das substancias tendem a se
manter intatos. (PIEDADE, 2013)

Como a musicalidade ¢ uma memoria, musicalidades fusionadas
se tornam potencialmente indistintas na percep¢do nativa, ndo
havendo assim nenhuma fric¢do. Para que esta fusdo ocorra ¢
necessario que os elementos socio-culturais inerentes as
musicalidades, referentes a aspectos existentes no mundo social
das comunidades musicais, também entrem em uma espécie de
dilui¢do. (PIEDADE, 2013)

O brejeiro tem como significado a representacdo da figura social do malandro carioca,
do brincalhdo, e seu significante remete-se em trechos de virtuosismo do cavaquinho, padrdes

harmdnicos particulares e seu dialogo com os instrumentos acompanhantes:

O brejeiro na musicalidade brasileira ¢ brincalhdo, difere do
gesto que se entendo por scherzando, por seu carater menos
infantil e mais malicioso e desafiador. A figura do malandro na
cultural carioca e brasileira em geral alude a este desafiador. A
figura do malandro na cultura carioca e brasileira em geral
alude a este topico: o malandro que ginga com os pés, € esperto
e competente (na ginga), desafiador (quem me pega?) A
expressao musical deste carater de brasilidade se da através das
topicas brejeiros, que envolvem transformacdes musicais
presentes, inicialmente, no choro. (PIEDADE, 2007)

Outro topoi da musica brasileira, que provavelmente tem sua origem nos estilos de
Ratner, com as dangas, ¢ a topica era de ouro, representada por sua referéncia cultural ao lirico,

ao nostalgico, ao simples, com influéncias do fado e de carater semelhante ao estilo cantante:

Hé na musicalidade brasileira um conjunto de topicas que estou
designando toépicas "época de ouro", onde reinam os
maneirismos das antigas valsas e serestas brasileiras, impera a
nostalgia de um tempo de simplicidade e lirismo, de ruralidade e
frescura. Um pouco do mundo lusitano estd presente aui, com
evocag0s do fado e na singeleza das modinhas. (...) Das "Valsas
de Esquina", de Francisco Mignone, a certos trechos de
composicdes de Hermeto Pascoal, as topicas época de ouro se
apresentam com melodias em primeiro plano, em estilo
cantabile, sempre com lirismo e nostalgia. (PIEDADE, 2007)

No texto A4 teoria das topicas e a musicalidade brasileira: reflexoes sobre retoricidade
na musica, o autor apresenta que as " Topicas época-de-ouro sao abundantes em Villa-Lobos,
como por exemplo nas frases descendentes em grau conjunto na regido grave que servem de

concectores entre segmentos tematicos. Tais conectores remetem a baixaria do violdo no
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choro(...)". A influéncia da musica nordestina cujo significante compreende os modos frigio ou
mixolidio e constitui¢des cadenciais particulares, representado pela figura do sertanejo ou e de

suas musica tradicionais:

Um dos conjuntos de topicas mais claros na musica brasileira ¢
o das topicas nordestinos(...) O baido e a escala mixolidia, usada
mediante uma série de padrdes, se tornaram indice de brasilidade,
por exemplo, nas composi¢cdes nacionalistas de Camargo
Guarnieri e outros compositores que se opunham ao atonalismo
do movimento Musica Viva dos anos 40. (PIEDADE, 2007)

Acécio Piedade também encontrou outras tdpicas na musica popular brasileira, como o
bebop, referente ao jazz brasileiro, tdpicas afro, que se constitui de ritmos africanos; topicas
sulinas, referente a musica tradicional gaticha e géneros musicais latino-americanos oriundos
do Paraguai, da Argentina e do Uruguai, como a guarania, a chacarera, milonga, tango; topicas

caipiras entre outras:

Além deles, pode-se apontar para alguns outros conjuntos: a
presenca da musicalidade do jazz permeia varias esferas da
musica brasileira. Na investigagdo da chamada “musica
instrumental”, ou jazz brasileiro, caminha-se em direcdo a um
conjunto de tdpicas bebop, de acordo como uso especifico deste
termo entre musicos brasileiros (ver PIEDADE, 2003, 2005); o
universo afro-brasileiro constitui um conjunto de topicas afro,
presente nos batuques, lundus, jongos, etc. Outros conjuntos a
serem mencionados sdo: tdpicas sulinas (envolvendo a musica
tradicional das terras gatichas e géneros musicais argentinos,
uruguaios e paraguaios tais como guarania, chacarera, milonga,
tango, etc., envolvendo especialmente a superposi¢do ritmica de
3 contra 2 tempos); topicas caipiras (que evocam o mundo rural
conforme a imaginacdo do Brasil do sudoeste e central, tendo a
figura do caipira e seus duetos em tercas e sextas paralelas, bem
como os ponteios da viola caipira como referenciais mais
evidentes); outros possiveis conjuntos a serem investigados:
topicas amerindios (principalmente no uso de flautas nativas e de
percussdo do tipo “pau-de-chuva”); arabe (mais recentes, com a
influéncia da world music, principalmente através de escalas e
ornamentagdes);  oriental  (pentatonismo);  experimental
(especialmente na exploracao timbristica); atonal (evocando um
cultivo erudito de “vanguarda”); tropical (estratégias icOnicas
denotando as florestas e a exuberancia tropical, como os passaros
em Villa-Lobos). A listagem certamente ndo se esgota aqui, dada
a dimensdo continental da musicalidade brasileira. (PIEDADE,
2007)
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Os topoi identificados acima como drabe, oriental, experimental e atonal nao serdo
utilizados porque considero ainda incipiente a explicacdo mediante a estrutura de Monelle

envolvendo a identificagdo do icone, a estrutura de indexicalidade e o processo significagdo.

3.4.1 Metodologia e identificacdo de novas topicas

A topica residente no texto, antes de ser retirada do fluxo da musica, ¢ de carater
analitico e necessita quase que de uma visdo hermenéutica e epistemoldgica, e o principal
detalhe ¢ encontrar o sentido que hé entre as figuras, o movimento, a cultura e a qualidade que
traz o afeto em seu discurso. Sdo estruturas permeadas de um signo proprio e particular, de
carater dialdgico entre o compositor, intérprete e publico. Agawu (1991) em sua introducao
apresenta que se ¢ necessario salientar que o “dominio substancial de tdpica, como aquele
referente a linguagem, permanece aberto, permitindo novas possibilidades de se descobrir
novas topicas.” (AGAWU, 1991, p. 49 - tradugdo nossa)

No caso especifico da obra para piano, ¢ valida a investigacdo de outras fontes
documentais além da partitura, ja que o compositor tinha um discurso ideologico que tomou
diferentes partidos em seus diversos roteiros em um momento em que o proprio pais estava
formando seu conceito de nagao bem como sua identidade nacional.

Monelle (2000) apresenta a metodologia para identificar novas topicas e se baseia no
principio das relagdes de icone e indexicalidade por meio de questdes pertinentes a reflexao

sobre a substancia de significado na topica identificada:

As questdes centrais do teorico das tdpicas sdo: Esse signo
passou da imitagdo literal (iconismo) ou referéncia estilistica
(indexicalidade) para significagdo por associagdo (a
indexicalidade do objeto)? E segundo, hd um nivel de
convencionalidade no signo? Se as respostas sdo positivas, entdo
uma nova topica foi revelada, em qualquer que seja o periodo
musical estudado. (MONELLE, 2000 - tradug@o nossa)

Em outras palavras, ¢ necessario identificar o significante e seu léxico musical
compreendido dentro de um contexto e se 0 mesmo ¢ compreendido socialmente (Significacio).
Abaixo segue um quadro explicativo sobre o processo de significagdo/convecgdo de um topos

apresentado por Monelle (2000):
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QUADRO DA SIGNIFICACAO/ CONVENCAO DE UM TOPOS

Quadro 05 - Quadro da Significagdo/ Convencao de um Topos

No caso do século XX, em busca de um discurso proprio Narum nos mostra que:

Assim como a linguagem musical da tonalidade foi “reduzida”
por convengdo, o poder de significacdo de topicas musicais pode
ter parecido similarmente estratificado ou exaurido. Pesquisas
recentes em topicas musicais no século vinte sugerem que esta
percepgao pode ter sido verossimil para compositores apds 1900;
suas andlises demonstraram como 0s compositores
individualizaram seus usos de topica musicais, talvez no esforgo
de reviver ou adicionar uma nuance aos seus significados.
(NARUM,2013, p. 78-79 - tradug@o nossa)

Vale a pena ressaltar que Claudio Santoro, em sua fase nacionalista, aproxima-se de
uma linguagem mais préxima do publico, em busca ndo somente dos programas-ideologicos de
uma musica voltada ao povo, distante do carater burgués e suas regras dominantes, mas da
propria ideia do uso de formas especificas como os prelidios, as cangdes, entre outras obras
embrenhadas de uma tematica popular. Logo, nessa fase, pode-se compreender o surgimento
de uma topica que retrata a identidade brasileira e traz referéncias culturais comuns ao ouvinte.
Em outro momento, o processo narrativo assumira um carater estético, cuja linguagem permeia

novos paradigmas e intengdes. Para encontrar possiveis fopoi na obra para piano de Claudio
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Santoro, optei por utilizar os seguintes caminhos: 1) Para as obras seriais, atonais , serdo
utilizadas a metodologia para identifica¢ao de novos fopoi e a possibilidade de identificar novas
topicas, com base na metodologia de Raymond Monelle na relacdo entre o icone (significante
formado por um conjunto lexical musical), a indexicalidade (o significado) e a construgdo social

(significacdo); obras de periodo nacionalista entre outras serdo analisadas da mesma forma.
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4 O TOPOS MUSICAL NA OBRA PARA PIANO SOLO DE CLAUDIO SANTORO

4.1 A divisao de Eco: Ratio Difficilis e RatioFacillis

A investigacdo dos topoi identificados no repertorio para piano solo seré realizada em
duas etapas principais. A primeira etapa, denominada de ratio facillis, compreende a
identificacdo objetiva do significante e sua particularidade de 1éxico musical (ritmo, harmonia,
dindmica, frase) do topos identificado, bem como as idiossincrasias no discurso musical, sejam
elas idiossincrasias topicas ou idiossincrasias retdricas, encontradas no uso de um determinado
topos pelo compositor. A segunda etapa, denominada de ratio difficilis, ¢ o momento no qual
se compreende o processo de significaciao na sociedade dentro de um periodo ou linha histdrica.
E a justificacdo e a validagdo de um Iéxico semantico particular e a produgdo de sentido em um
contexto sociocultural e socio histérico de um dado topes, bem como uma possivel origem
sobre o mesmo e sua utiliza¢ao iconica ou estilistica em outras areas artisticas, como a literatura,

as artes visuais, entre outras.

4.2 O Estilo Moderno como uma topica complexa: os topoi Sonata e Inventio

O estilo moderno ¢ compreendido como um topos complexo no discurso musical de
Claudio Santoro: o compositor utilizou formas musicais como um processo. Dessa forma,
compreender-se-a a instancia ratio difficilis na elocug¢do de topos menores como a sonata € a
inventio. A essa concep¢ao as intancias de ratio sdo compreendidas como niveis internos em
relacdo a sua qualidade, visto o carater de complexidade imanente no estilo moderno. A ratio
facilis se manifesta na propria idiossincrasia do compositor. O Estilo Moderno de Claudio
Santoro representa a expressao da formagao de um estilo avant-garde em plena década de 40.

Desenvolvido sua primeira fase, pode-se identificar o labor composicional complexo
em sua musica, deslocamento da acentuacdo métrica e contraponto pontilhistico, uso da técnica
serial dodecafonica, uso de formas como processo e estruturas de periodicidade. A relacdo
consciente entre forma, conteido e o desenvolvimento do material. O presente topos foi
identificado nas seguintes obras: Invengoes a duas vozes (24/01/1942); Sonata 1942

(29/01/1942); Pequena Toccata (1942); Pecas Para piano (1* Série) (1943); Sonata n°1 (1945);
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Pecas para piano (2* Série) (1946); Preludio n°1, 2, 4 e 5 (1*Série) (1946); Sonatina Infantil
(1946); Preludios 18, 20 & 21 (2* Série, 2° Caderno); Balada (1978), Fantasia Sul América
(1984), Sonata n°5 (1988).

Invencodes a duas vozes

A obra Invengées a duas vozes foi composta no mesmo periodo que a Sonata 1942. De
acordo com a informag¢ao que ¢ encontrada no fac-simile, esta obra possui como registro no
final da partitura a data de 29 de janeiro de 1942. Essa obra foi composta na Fazenda “Rio do
Brago”, localizada em Sdo Paulo (Brasil), ¢ se constitui um conjunto de quatro inventio>
baseadas numa mesma série dodecafonica.

Claudio Santoro utilizou-se do principio da inventio por meio da apresentacdo tematica
e o desenvolvimento contrapontistico ora imitativo aliado ao conteudo musical do serialismo
dodecafonico, o que possibilitou utilizar a forma musical de uma maneira livre e, para cada
invengao, foi trabalhado distintamente de cada uma ao apresentar ora uma relagdo simétrica no
que tange ao uso da série dodecafonica, ora assimétrica, no que tange a omissao, permutacao
ou distanciamento do contetido imitativo, o que profere a cada inven¢do uma particularidade
unica na apresentacdao do contetido musical.

A primeira invenc¢ao, intitulada Inven¢do n°l, estd em andamento Allegro, e se constitui
de imitag¢do dos temas apds sua execugao completa, caracteristica sine qua non de uma inventio;
a segunda invengdo, intitulada Invengcdo n°2, estd em andamento Lento, e apresenta uma
abordagem da série totalmente distinta da primeira; a terceira invengao, intitulada Inveng¢do n°3,
Vivo, retorna com o carater pontilhistico, e amplia o uso de tessituras no piano; a quarta
invencao, intitulada Invengdo n°4, tem o andamento Muito Lento Cantado, e apresenta uma
liberdade tanto no uso da série, quanto na dimensdo do escopo sonoro. Em suma, este conjunto
de invenc¢des sdo idiossincraticos, e apresentam uma particularidade no 1éxico musical. Claudio
Santoro também conferiu a cada inven¢do uma particularidade expressiva, o que confere a
sequéncia dos andamentos “Allegro-Lento-Vivo-Muito Lento Cantado” um contraste

intrinseco e organico quanto executados em sua totalidade.

*Muito semelhante as estruturas apresentadas das 12 (doze) Invengdes a Duas vozes de J.S.
Bach dedicadas ao seu filho Wilhem Bach. As invengdes a duas vozes e trés vozes, de J.S.
Bach possuem de carater pedagogico no desenvolvimento do material musical e da

interpretacdo das frases.
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A primeira fase composicional de Claudio Santoro foi orientada pelo serialismo
dodecafonico, técnica que foi utilizada concomitantemente por Hans Joachim Koellreutter,
professore de Contraponto de Claudio Santoro, € por outros compositores do Grupo Musica
Viva, simbolo de vanguarda. O compositor utilizou ordernamentos especificos da série para

cada uma das quatro invengdes. A série dessa presente obra constitui-se da seguinte sequéncia:

F# G# ACDb FGEbBbDBE

Yo | I |Is | X6 | X7 | Ima | In | To | Is | Is | Is | Tao
Po|F#|G#|A|C |Db| F |G|Eb|Bb| D | B | E Ry
Pwo| E|F#| G |Bb| B |Eb | F |Db|G#| C | A| D |Ryo
Po|Eb| F |[F#| A [Bb| D C|G|B|G#| Db |Ry
Ps|C|D|Eb|F#| G| B |Db| A| E |G#| F | Bb |Rg
Ps| B |Db|D | F |F#|Bb| C |G#|Eb|G |E | A |Rs
P,|G|A|Bb|Db|D|F#|G#| E|B |Eb|C | F |Ry
Pu|F|G|G#|B|C| E |F#| D | A |Db|Bb| Eb Ry
P;|A|B|C|Eb| E|G#|Bb|F#|Db| F | D G |Rs
Ps| D F|G#| A|Db|Eb| B |F#|Bb| G C |Rs
P4 |BD Db|E|F| A |B|G|D|F#|Eb|G# Ry
P-|Db|Eb| E|G|G#| ¢ |D|Bb| F | A |F#| B |R~
P.|G#|Bb| B |D|Eb| G |A|F | C|E |Db| F# |R>

RIoRI>RI3RI6RI7RI1|RI1RIoRI4RIsRIsRI10

Quadro 06 - Quadro da Matriz Dodecafonica. Invengdo a duas vozes, Inv. n°1

Invencio n°1

A Invenc¢do n° 1 ¢ a Unica invengdo que € tem em seu cerne o contraponto imitativo:
apresentacao do sujeito, contrasujeito, episodios, stretto. O compositor indicou em seu inicio o
andamento Allegro (. = 144) que confere a obra um pontilhistico, leve e rapido. O sujeito desta
inventio se constitui do Original da Série, disposto na tessitura do contralto. Claudio Santoro
utiliza estruturas simétricas nesta expositio do tema. O compositor dispde a série em seu
ordenamento completo, sem permutagdes ou omissdes, até o primeiro tempo do terceiro
compasso. Posteriormente, o sujeito tem sua imitacdo real apresentada na tessitura do tenor. O

contra-sujeito constitui-se do O-11 (Transposi¢do 11) e ¢ apresentado, pela primeira vez na
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tessitura do soprano, a partir da metade de tempo do terceiro compasso, até o terceiro tempo do
compasso n°5, o qual ¢ imitado na altura do tenor, até o segundo tempo do compasso n°7.

O compositor utilizou recursos de variagcdo de articulacdo como o legato, sincopes, e
staccatos, o que confere a obra uma certa peculiaridade na sistematizacdo, em sua constituicao
métrica e também a propria sonoridade. Aqui o uso da série revela uma relacao direta com a

estrutura musical.

Allegro = 144
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Figura 02 - Topos Inventio: Inv. n°l. Compassos n°l ao n°15

A partir do compasso n°5 na mao direita, correspondente a altura do contralto, até o final
da obra, ndo ¢ possivel mais encontrar sequéncias da série, que estejam completas: o compositor

utilizou ordenagdes variadas ou pequenos trechos de multiplas sequéncias e/ou permutacdes.
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Esta obra revela uma caracteristica de Santoro nesse periodo que ¢ a apresentacdo de
um material central no inicio da obra, mas que sofre constantes mutagoes.

Invenc¢ao n°2

A Inveng@o n° 2 tem andamento Lentos = 56 e possui um carater lirico ¢ mantém a
relagdo contrapontistica, mas ndo no sentido imitativo, apresentado na anterior. Na presente
invencdo, a série utilizada ¢ RI-0 (Retrogrado da Inversdo) e ndo hd um tema propriamente
dito, mas ideias tematicas, o que encerra o uso da série somente como conteido musical ndo
conectado a estrutura (em comparagao a anterior). A série ¢ apresentada completa, com algumas

permutacdes e repetigdes. A série ¢ apresentada aleatoria no compasso 9 ao 10.

Lento . = 56
fa) S ) 2 Ll > |RI-O| A [r—
R K ! 2te P I3 . N = =
R e = 8 — k= EEa— to |
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P — ——
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3 = P e R L e " be
= =S=== - .
RI-O __ i
8% ______ |
# 2 < N \‘\ I 2 i -7 o 2 2 2 Q
> e e EEFES S R 7
D} ﬂ:-oJ H~\_/' 4
RI-O : i
it a tempo /a
= be 2 =he Fhebe | .
[ T = < i - 1 H2 1o v
oo P, T e T, % —F
&, — & o Ly Y
|RI-O] ~ J g | BN A N ra
: rp
rit. a tempo rapido

Figura 03 - Topos /nventio: Inv. n°2. Compassos n°l ao n°10

O compositor utilizou a variagdo de tessituras em uma mesa frase, o que resultou em
um contraste rem relagdo ao uso dos temas, referentes a uma mesma tessitura ndo encontrados
na inven¢do anterior, o que confere a obra uma certa peculiaridade na sonoridade e

dramaticidade, devido a varia¢dao dinamica e de andamento.
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Invenc¢ao n°3

A Invengao n° 3 (Vivo . = 152) ¢é baseada em estrutura imitativa. Ela possui muita
semelhanca estrutura a primeira inveng¢ao, € se aproxima da mesma no que tange a estrutura do
uso de tessituras, o contraste de sinais de articulagdes. Entretanto, difere-se da primeira devido
a estrutura formal estabelecida pelo compositor. Também se assemelha a primeira invengao,
devido ao carater mais pontilhistico e contropontistico, o que confere a obra mais movimento.

Santoro utilizou basicamente o ordenamento da inversao do original, especificamente a
Inversao do Original (I-O) e a décima primeira transposi¢ao da inversdo (I-11). Diferentemente
da primeira invencao, ¢ imperioso salientar que o compositor ndo utiliza o ordenamento da série
para compor o tema, o qual utiliza o I-0, mas ¢ apresentado apds duas utilizacdes da série. O
tema ¢ apresentado do compasso n°l ao compasso n° 6. O tema desta terceira inventio
assemelha-se aos elementos musicais ja trabalhados na inversdo que inicia esse conjunto de
obras, como a utilizagdo de sinais de articulagdo para resultar em contraste sonoro e variagao
do conteudo musical: acentos, tenutos, staccatos, dinamica e ligaduras. Santoro utiliza a
alteracdo formula do compasso para produzir um contraste na estrutura métrica. Isso torna-se
idiossincratico em obras dessa primeira fase, o que pode ser compreendio também na obra
Pequena Toccata. O compositor o reapresenta o tema logo em seguida a sua primeira
apresentacdo (c. n°7-11), s6 que transformado agora, com variagdes de ordenamento das notas
da série, variagdes motivicas, ¢ variagoes de tessituras.

O compositor utilizou uma segunda reapresentacao tematica (C. 11-16) com o décimo
primeira inversdo da série original (I-11). Isso conferiu uma mudanca do conteudo musical
dentro do contexto tematico previamente apresentado. Diferentemente do anterior, Santoro
utilizou elementos de compressdo de célula motivica, bem com alteracdo de registros e
constitui¢do fraseologica, o que prové a intensificacdo da acdo musical dentro em direcdo a
finalizagdo da obra. O compositor utiliza elementos do tema para finalizar a obra, o que se
considera aqui como uma coda. A varia¢ao de dindmica também ¢ utilizada como elementos de
contraste, e também profere a esta inven¢ao um elemento intrinseco a movimentacdao musical.

No que tange a estrutura, o compositor utilizou variagdes de articulagdes (legato,
staccato, acento e compasso), variagdes de tessituras e variagdes de dindmica para apresentar,
em sua sonoridade, um sentido de contraste em varias formas e utilizou-se da apresentacdo
sucessiva dos temas em regides distintas, muito semelhante ao contraponto imitativo, ja

apresentado na primeira invengdo, mas com ligeiras transformagdes no tratamento motivico,
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onde utilizou recursos de diminuicdo na composicdo fraseologica: o compositor nunca

apresentou o tema da mesma forma, ja que para cada vez que o tema foi apresentado, sempre

ha uma pequena mudanga e que reside no tratamento motivico e na utilizagao da dinamica.
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Invenc¢ao n°4

A Invenc¢ao n° 4 tem andamento Muito Lento Cantado. = 48 e € a invengdo que possui
um carater mais livre e mais etéreo. Esta inven¢@o nao ¢ constituida de um tema, como ja visto
nas anteriores, mas se utiliza do R-0 (Retrégrado do Original) dotado de muitas permutagdes e
de fragmentos do R-7 e do O-0. O que se destaca nessa invengao ¢ a simultaneidade de formulas
de compassos diferentes, o uso do pedal e o carater etéreo, o que confere a ela uma sonoridade
ndo apresentada nas anteriores. O compositor comeca com Sib, 4* Nota do R-0 como o pedal
durante pelo menos 5 compassos, e apresentada a série no ordenamento, omitindo a 6* e 7*
Notas. O compositor utilizou o O-0 para finalizar a tltima inven¢do, com omissoes das 2* e 3*

notas da série.
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Sonata 1942 - 1° Movimento

A presente sonata utiliza-se de série dodecafonica como principio norteador e possui a
mesma série original da obra anteriormente analisada, Invengoes a duas vozes e também foi
composta no mesmo local na fazenda Rio do Brago, na Serra da Mantiqueira em Sao Paulo. De
carater constrastante, essa sonata ¢ divida em trés movimentos, onde cada um possui um
andamento e caracteristica propria que em sequéncia, constituem um contraste: Primeiro
Movimento, Lento; Segundo Movimento, Alegre brincando e gracioso; Terceiro movimento,
muito lento.

O primeiro movimento possui andamento Lento. = 44 e dotado de uma idiomatica muito
particular do compositor, no que tange a fraseologia e a constru¢do tematica que pode ser
compreendida ao se identificar duas se¢des principais: a Exposicao, que ¢ apresentada a partir
do compasso 1 ao compasso 29 e a Reexposicdo, que ¢ apresentada do compasso 30 ao
compasso 42. A exposi¢ao possui dois grupos tematicos principais, que representam a série
dodecafdnica apresentada com o carater de um tema, cujo contraste ¢ obtido pelo elemento
textural e contrapontistico: textura monofonica de cardter enérgico, e que se utiliza de uma
ampla tessitura no contexto do instrumento e a textura polifénico-contrapontistica, de carater
lirico, frases longas e imitagcdes motivicas em certas vozes.

O primeiro tema pode ser encontrado nos compassos n°l ao n°7 (c. 1-7), e compreendido
na figura acima, onde o compositor utilizou o O-0 e o O-11 da série, cuja série original ¢
apresentada completa ja nos dois primeiros compassos iniciais da obra. Interessante salientar
que a pausa se constitui como um elemento do tema, e que, dividido em duas partes, abarca
uma varia¢do da tessitura grave e aguda do instrumento e, de carater enérgico, com uma
variacao de dindmica do mf para o ff. A segunda parte do primeiro tema se constitui de uma
mudanca tanto na tessitura, quanto na textura, que se torna monofonica, com intervalos de 15%J
e finaliza com a cesura ( ’ ), recurso muito utilizado pelo compositor para indicar o término de
um trecho.

O segundo tema ¢ apresentado do compasso n°8 ao compasso n°15, feita totalmente com
0 0-0 e tem inicio apos a cesura. Apesar da mudanca clara do material musical, hd a mudanca
da formula de compasso e o retorno ao tempo inicial. De carater mais lirico, a textura

contrapontistica.
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Sonata 1942
I

Claudio Santoro

Lento. = 44
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Figura 06 - Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C. n°l ao n°8

A transi¢ao se estende do compasso n°15 ao compasso n° 21, onde a partir do compasso

n°17, o compositor utiliza uma mudanga no material da série, sendo utilizado pela primeira vez

00-10.
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Figura 07 - Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C.n°14 ao n°30

O compositor utiliza uma extensao cadencial e ¢ compreendida dos compassos n°22 ao
n°29. Aqui, o compositor utiliza também o O-10 da série, se¢ao esta que estabelece uma parada
na atividade musical em relagdo, de forma progressiva, por meio de pausas e da reducao do
andamento e da dindmica, que aos poucos perde o carater enérgico e, junto as suspensoes €
notas livres na ressonancia e em aglomerado, o compositor condensa toda a movimentagao
musical, ao abrandar, pouco a pouco, a atividade musical na dindmica p, ao executar um
movimento da regido grave a regido aguda, cujas notas ficam ressoando, terminando na fermata

em ppp com as notas n°9 e n°10 da sequéncia do O-10.
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Figura 08 - Conclusio: Sonata 1942, 1° Mov. C. n°25 ao n°29

A reexposicdo compreende do compasso n°30 ao compasso n° 42 onde

0 compositor

apresenta o tema transformado: apesar de retornar com o uso do O-0 da série, o compositor

apresenta-o com caracteristica ritmica e com carater totalmente distinto, cuja construcio

fraseologica difere-se totalmente do inicial. O mesmo acontece com o segundo tema, que pode

ser parcialmente reconhecido pelo contraste de movimentagdo e contraponto, mas ainda nao ¢é

apresentado como a primeira vez.
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Figura 09 - Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C. n°31 ao n°43
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A coda situa-se a partir do compasso n° 43 ao n°54 e compreende a mudanga de andamento
mais uma vez, realizada anteriormente no compasso n°17 em 7Zempo = 144, onde o compositor
realiza a juncdo do material das duas partes, seja na questdo da tessitura ampla, os contrastes
de dinamica e articulacdo, seja pela contraponto e a variagdo do carater. O compositor termina

a obra com o O-11.
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Figura 10 - Topos Sonata: Sonata 1942, 1° Mov. C.n°44 ao n°54

A cadéncia final, que utiliza o O-11, ¢ feita pela ressonancia e duracdo pelas ligaduras
das notas da série, o que forma um aglomerado sonoro caracteristico do compositor identificado
em outras obras. Interessante ¢ a sonoridade que possui um decrescendo do pp (pianissimo) ao
ppp (pianississimo) e finaliza com uma quinta justa com as ultimas notas da sequéncia do O-
11, Sib e Mib, na regido grave do piano. Isso ¢ muito peculiar pois causa uma sensagdo de
resolucdo devido ao intervalo tdo caracteristico de V - I (Dominante - Tonica), caracteristico da
musica de tonal. Esse intervalo, utilizado nesse contexto, da a ideia de resolugdo mas nao de

centro tonal.
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Sonata 1942 - 2° Movimento

O segundo movimento desta sonata ¢ distinto do anterior no carater, na estrutura formal
e na constitui¢do do material musical. Possui andamento Alegre brincando e Graciosol = 44 ¢
¢ um movimento onde o compositor utiliza a esséncia do contraste nas multiplas articulagdes
como staccatos ( . ) tenutos ( - ) acentos ( > ), o que influencia no deslocamento métrico
executado, tanto pelas mudangas da féormula de compasso, como pelas alteragdes de
articulagdes acima apresentadas. Esse movimento possui um carater de pontilhismo realizado
em uma espécie de contraponto a duas vozes apresentado por meio da variedade, contraste de
duas vozes, pertinentes as grandes secdes e pela textura monofdnica, pelas se¢des menores.

Em relacdo a estrutura, esse movimento pode ser dividido em quatro grandes sec¢des
onde o compositor apresenta o material contrapontistico abaixo, mas que ndo pode ser
caracterizado como um tema especifico, alternados por um tema monofonico executado em

15%J; e por fim, a coda, que se constitui de resumo do material musical utilizado no segundo

movimento.
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Figura 11 - Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°01 ao n°12

O Segundo movimento inicia-se com o O-O da série, da mesma forma que o primeiro
movimento, mas que possui contraste explicitado pela variagdo de articulagao e deslocamento

métrico provocado pela alteragao da férmula de compasso e pelo uso de acentos.
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Figura 12 - Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°18 ao n°22

Ainda na primeira se¢do, o compositor utiliza o O-11 em um trecho que antecede a

mudanga da textura musical a duas vozes, mas que ¢ feita a quatro vozes. Essa alternancia do

numero de vozes em relagdo ao material contrapontistico ¢ predominantemente feita com a

mudanga da sequéncia da série.

~i I1L7

Figura 13 - Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°27 ao n°42

Na secdo que antecede a primeira apresentagdo do tema monofonico, de carater lirico,

cantabile, e que fornece um contraste em relacdo a gama de riquezas adivindas da alteragdo
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métrica, da articulagdo e varia¢do de contraponto, contidas na primeira se¢ao deste movimento,

o compositor utilizou as sequéncias I-1 e O-10.
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Figura 14 - Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°88 ao n°101

O tema monofonico, correspondente a segunda parte intitulada Tema B, pode ser
encontrado na figura acima que se constitui na verdade, de sua segunda apresentacdo, que
praticamente ndo apresenta mudangas, onde o compositor utilizou o R-0 pela primeira vez. O
carater da monofonia prové um contraste com o material apresentado na secdo anterior. Na
terceira vez, o compositor apresenta o “Tema B” com outra sequéncia da série, a sequéncia I-
8, permutada e com um desenho fraseoldgico distinto do anterior, mas que mantém o carater

expressivo e cantabile.
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Figura 15 - Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C. n°130 ao n°143
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A coda pode ser encontrada dos compassos n°198 ao n°208 e se constitui de um resumo
e juncdo entre a variedade contida nas se¢cdes maiores entre o lirismo e monofonia, encontrado
nas secdes menores: a variagdo métrica pela alteracao da formula de compasso, aliada a textura
monofonica em 15%) resultam na desinficagdo da atividade musical pela aceleracdo das
semicholcheias, e que terminam o movimento ¢ as notas ressonantes, com longa duragdo,

semelhante ao que foi encontrado em momentos similares no movimento anterior.
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Figura 16 - Topos Sonata: Sonata 1942, 2° Mov. C.n°199 ao n°208

Na coda, o compositor utilizou pela primeira vez nesse movimento a sequéncia do R-4
nos compassos iniciais e parte dele, permutado, nos trés compassos finais. O final ndo foi
provido de variag@o de dindmica ou variagdo de andamento, que ficou presente e constante na
dindmica ff junto ao movimento ascendente e de figuras longas, estabelecendo um intervalo

de 2*m com a 6 nota da sequéncia R-4 tocada em 8?j na mao direita e a nota do baixo Sib.
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Sonata 1942 - 3° Movimento

O terceiro movimento tem caradter cantabile e expressivo, em contraste com o
andamento anterior, e possui a descricdo de andamento muito lento » - 54 € ¢ muito semelhante
ao 1° movimento no que tange a questao estrutural: Parte A- Parte A’ - Coda. Nesse movimento
0 compositor apresenta um material musical semelhante ao contido no primeiro movimento
pelo contraste, mas que ¢ abarcado por uma atmosfera sonora do muito lento, de frases
expressivas e de variacdo na constituicdo da tessitura, mas continua com o contraste envolto

pelas texturas monofonicas e polifonicas.

O compositor apresenta o primeiro tema, que ¢ compreendido a partir do compasso n°1
ao n°17, e utiliza a sequéncia I-0 e o I-11 e cada um respectivamente no que tange a mudanga
do discurso musical, compreendido na figura abaixo pela mudanca da textura monofonica para

a textura polifonica:
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Figura 17 - Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. C. n°1 ao n°11

Outro momento em que o compositor utiliza o I-11 ¢ a partir do compasso n°12, onde
termina o primeiro tema da primeira se¢@o ao utilizar o recurso da cesura ( ’ ) para indicar o
fim de um determinado trecho e o inicio do segundo tema. Ja no segundo tema, que compreende
0o compasso n°l18 ao n°22, o compositor utiliza recursos como fragmentacdo motivica,
permutacdes, repeti¢des, o que confere a este tema uma variedade na movimentagdo musical e

na tessitura em que ele acontece, encontrado nas regides agudas e graves do piano:
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Figura 18 - Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. C. n°12 ao n°21

O fim do segundo tema da primeira secdo ¢ compreendido no compasso n°23, com um
recurso cadencial ja utilizado no movimento anterior, que trata da densificacdo da atividade
musical pelo uso de figuras de valor mais curto, o que confere uma aceleracdo da musica e que
se assemelha ao inicio do primeiro tema do primeiro movimento e o compositor utilizou a
cesura para indicar o término da atividade musical de um determinado trecho.

A segunda se¢do possui o Tema B’, que compreende os compassos n°23 ao n°56, que
apresenta modificagdes do tema anterior, mas com modificagdes apresentadas pela
transformagao de sua segunda semi-frase, devido as sucessivas entradas das vozes com a célula

ritmica carateristica. Nesse presente trecho, o compositor utilizou o I-10.
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Figura 19 - Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. C. n°22 ao n°27
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A coda compreende os compassos n1°63 ao n°71 e encerra o 3° movimento com o I-8, o
que atribui a finalizacdo pela longa duracdo das notas finais, mas que t€ém um carater suntuoso
pela articulagdo e variagdo em determinados momentos de staccatos e acentos na dinamica ff,
agora, direcionada para a regido greve do piano e que se assemelha muito ao término do
primeiro movimento. Este pequeno trecho apresenta uma densificacdo da atividade musical
devido ao compasso 1/8 que reduz a métrica e a articulagdo ritmica junto ao alargamento pela
expressao molto rit., as estruturas de articulagdo e variacao de intensidade, que conferem a este

trecho o ponto climax da obra.

"™

Figura 20 - Topos Sonata: Sonata 1942, 3° Mov. C. n°64 ao n°71

Cabe aqui destacar que no presente trecho com o qual o compositor finaliza a sonata,
com uma caracteristica um contraria, ao com que havia finalizado os movimentos anteriores:
enquanto nos dois primeiros movimentos, o aglomerado sonoro formado pela sustentagdo das
notas da série que eram tocadas em sequéncia, seguidos de fermata e de um posterior
relaxamento da atividade musical, era praticamente feitos em dindmica ppp no primeiro
movimento, e ff no segundo, em movimento descendente naquele, e em movimento ascendente
neste. A sensacdo de uma cadéncia final ¢ atribuida pelo movimento descendente na nota de
maior intensidade a ser tocada na regido grave do piano, junto ao crescendo aliado ao

relaxamento do tempo.
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Pecas para piano - 1" Série

A obra Pegas para piano — 1° Série foi composta no Rio de Janeiro no ano de 1943, ¢ ¢
constituida de quatro obras menores para piano: Peca n’l, Lento; Peca n°2, Lento; Pega n°3
Vivo-Grotesco; Peca n°4, Moderato. Cada pequena obra possui um carater unico e também foi
composta no principio do serialismo dodecafonico, mas muito distante do que ja feito nas obras
anteriores, o qual se afasta completamente da obra Invencoes a duas vozes em relagdo a
idiomatica livre e assimétrica, ndo estabelecendo mais recursos de imitagao ou tessituras de
contraponto. Uso da série aqui se remete ao conteudo musical e ndo estabelece uma relagdo
com a estrutura da obra. As obras escolhidas para andlise foram a Peca n°l e a Peca n°4. A

série dodecafonica que baseou todas as quatros Pecas ¢:

EEb Ab A FCC#F#GBCBbD

Ly | Ly | L | Is | L | Lo | I | I3 | 17 | Ig | L6 | Too

Py E| Eb|Ab| A | F |C#|F#| G| B | C|Bb| D | Ry

P.|F| E |A|Bb|F#|D| G |Ab| C |C#| B | Eb | Ry

Ps| C| B|E|F |C# A|D|Eb|G|Ab|F#| Bb | Rs

P,| B|Bb |Eb| E|C |Ab|C#| D |[F#| G| F | A |Ry

Pu|Eb| D | G|Ab| E | C | F |F#|Bb| B | A | C# |Ry

Py|C#| C | F |F#| D |Bb|Eb| E |[Ab|A| G| B [Ry

Ps| A|Ab |C#| D |[Bb|F#| B | C | E | F |[Eb| G [Rs

P,|Ab| G | C|C# A | F |[Bb|B |Eb| E | D | F# | Ry

Ps|Bbl A |D|Eb|B |G| C |C#| F |F#| E | Ab | Rs

P, F#| F |Bb| B |G |Eb|Ab| A |C# D|C| E |R;

RIy| RI; |RI4 | RIs|RL [ RI | RI | RI; | RI; [ RIg | RIg | RIy

Quadro 10 - Quadro da Matriz Dodecafonica. Pega n° I para piano, 1°série.
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Peca n°1

A Peca n° 1 tem andamento Lentod = 63 ¢ possui uma idiomatica muito caracteristica
de sua época: frases assimétricas, alternancia de formulas de compasso, variacdo subita de
andamento, contraste entre estruturas cordais, homofonicas e polifonicas, variagdes subitas de
dindmica. O compositor utilizou o O-0 e fragmentos do P-11 e sdo utilizados como principio
da técnica dodecafonica e ndo estdo conjugados com elementos estruturais da obra.

Nesta obra, pode-se compreender ainda um sentido de contraste encontrado nas
estruturas musicais apresentadas junto a variacdo de andamento Lento — Alegre — Lento
Cantabile Subito. A mudanca do material musical ¢ constante, o que torna dificil o
reconhecimento de uma estruturante axiologica o qual o compositor use como paradigma para
o desenvolvimento da composicao. O que se pode salientar ¢ o uso da dinamica conjugado com
certa ideia musical dentro da propriedade do contraste: uma ideia musical formada por figuras
de menor duragdo, figuras mais curtas e de carater descendente, sdo executadas na dinamica
forte; j& 0o momento de polifonia ou a possibilidade de uma identificagdo melddica,sdo executas

na dinamica piano.
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Figura 21 - Topos Estilo moderno: Pega n°1. C. n°1 ao n°8
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Peca n°4

A Pega n°® 4 tem andamento Moderato) = 72 e ainda representa a idiomatica encontrada
na primeira peca. Aqui, o compositor utilizou o O-10 e o O-0 e ¢ pertinente salientar que o uso
da série se conjuga com a dimensdo fraseoldgica e estrutural da obra: as séries sdo utilizadas
em determinados contextos, ou ideias tematicas ou cadenciais. Ainda assim, pode-se perceber
que a mudanca do material musical ¢ constante, mas se pode reconhecer uma estrutura tematica,
ndo axioldgica, no qual o compositor use como paradigma para o desenvolvimento da
composicao e reafirmagdo nos compassos finais.

A obra se inicia com um movimento fraseoldgico descendente em crescendo € em pp, e
culmina no grave, tudo isso executado com o pedal harmonico liberado, o que resulta numa
gama de sonoridade no decorrer da frase e logo apds sua execucdo e a sustentabilidade dos
harmoénicos durante a fermata. Esse tema finaliza no grave, ainda envolto pela liberagao do

pedal harmoénico, e a execucdo de harmonicos especificos escritos na partitura.

Fragmento 0-0 T p
0 /‘ i;" ] 'y 7%
> et
Harm. 7
”"/‘ ( ”‘_P ’5/ -é. /—\:."‘ 4
= e SSaNE
P 3
//p:?vf,...J | 20 T

Figura 22 - Topos Estilo moderno: Pega n°4. Compassos n°l ao n°7

A cesura, tdo carateristica nessa fase composicional de Santoro, indica o término de uma
ideia musical. O final com a mesma figuragdo ritmica e fraseoldgica da ideia tematica inicial
encontrada no primeiro compasso, mas contém O-0, o que revela um sentido de retorno do

material como encontrado em uma Coda, e finaliza com fragmentos do P-10.
126



T B~ 5502 |
/2 —— el F |, e

Jermeore 272 | O-0

Figura 23 - Topos Estilo moderno: Peca n°4. Compassos n°8 ao n°14

Os compassos irregulares resultam numa alteracdo métrica, mas as frases possuem um
carater mais simétrico do que na anterior. O uso da dindmica ainda esta conjugado a ideias
musicas particulares que engendram contraste: figuras mais curtas e de carater descendente ou
ascendente sdo sempre escritas com a dindmica mf ou f, jA o momento de polifonia ou a
possibilidade de uma identificagdo melddica, sdo executas na dinamica piano. Apesar da
mudanca fugaz e constante do material musical, o compositor utilizou um recurso ja
apresentado nas obras anteriores: para simbolizar uma cadéncia ou término de uma ideia
tematica, o compositor utiliza a fermata e a cesura como ponto de relaxamento do discurso

musical.

Preludios, 2% Série, 2° Caderno

A obra Preludios, 2 Série — 2° Caderno constitui-se de 7 (sete) preliidios para piano
compostos em 1963, periodo no qual Claudio Santoro j& havia abandonado a escrita
nacionalista e entrava num periodo de retorno ao serialismo. Apesar do abandono proporcional
da escrita nacionalista, alguns preludios ainda contém tragos da harmonia e principios
composicionais deste periodo. Os sete preludios deste caderno sdo: Preludio 13, Andante;
Preludio n°® 14, Adagio Molto Expressivo; Prelidio n°15, Andante con moto; Preludio n°16,
Lento; Preludio n°17, Lento; Preludio n°18, Allegro grotesco e barbaro; Preludio 19, Andante;

Preludio 20, Allegro moderato; Preludio 21, Lento. Deste caderno, somente os preludios n°18,
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n°20 e n°21 podem ser classificados como dentro do toposestilo moderno, os quais os dois

ultimos serdao analisados.

Preludio n°20

O Preludio n° 20 constitui-se de escrita serial dodecafonica e, apesar de ter sido escrito
20 anos apoés a obra Pecas para Piano — 1° Série (1943), o compositor retorna com o uso da
técnica serial dodecafonica e suas possibilidades de uso da série, variagao dinamica, tudo ainda
representando um sentido de contraste. A sequéncia da série utilizada ¢é:

B Ab CD Db G A Eb F E F# Bb

L | L | L | I | L | Is | Lio| Is | I | Is | I | Iy

Py B|{Ab| C | D |Db| G| A |Eb| F | E|F#|Bb|Ry

P; DB |Eb|F | E |Bb| C |[F#|Ab| G| A |Db| Ry

P, |Bb| G| B |[Db|C |F#|Ab| D | E |[Eb| F | A |[Ri

Py |Ab| F |A| B |Bb| E|F#| C |D Db|Eb| G | Ry

P, |Eb|C | E|F#| F | B|Db| G| A |Ab|Bb| D | R4

P, Db/Bb| D | E |[Eb|A| B | F |G |F#|Ab| C | R,

P, |F#|Eb| G| A |Ab|D | E |[Bb| C | B |Db| F | Ry

RI, | RLy | RIL; |RI; | RI; | RIg |RIyp | RL, | RIG | RIs | RI; [RIGy

Quadro 11 - Quadro da Matriz Dodecafonica. Preludio n° 20, 2¢ Sér. 2° Cad.

Esta obra tem andamento A/legro Moderato e foi escrita em compasso irregular 7/16 o
que lhe confere um deslocamento intrinseco na métrica aliada a sonoridade de variacdo de

dinamica e de elementos de articulacdo como staccatos, tenutos, acentos.
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O compositor utilizou o O-0 ao longo da maior parte da obra. Omitiu a 12% nota logo no

inicio dos compassos 1-2, apresentando-a completa e permutada somente na segunda vez nos

compassos 2 ao 3. A partir dai o compositor utiliza ainda esta sequéncia O-0 da série, s6 que

mediante permutagdo e omissdes de algumas notas da série original.

Allegro moderato (- . = 90)

Claudio Santoro

Gendve, 01/09/1963
2 - il
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Figura 24 - Topos Estilo moderno: Preludio n°20. 2* Série 2° C., C. n°1 ao n°8

O compositor utilizou fragmentos do original dos compassos 10 ao compasso 14. A

partir dos compassos 15 até o final, o compositor utilizou a sequéncia do R-6 por meio de

permutacdo e omissdo de algumas notas da série, se¢do esta que apresenta um elemento novo

no trémulo executado pela mao direita. Esta se¢do, referente ao trecho dos compassos 15 ao 23,
atua como extensdo cadencial.
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Figura 25 - Topos Estilo moderno: Preludio n°20. 2* Série 2° C., C. n°9 ao n°23

Preludios, 2% Série, 2° Caderno - Preludio n°21

O Preludio n® 21 possui andamento /ento e possui uma idiomatica totalmente distinta do
anterior, dotada de lirismo e de uma sonoridade resultante dos aglomerados sonoros formado
pelas notas ressonantes sustentadas pelos acordes, mas ainda possui em seu cerne o sentido do
contraste. O compositor utilizou primariamente uma nova série para este prelidio e utiliza
somente 0 O-0 (Original da Série) para compor a obra toda. A sequéncia da série que baseou

esta obra ¢:
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Eb Db G F Gb ED B D Bb Ab A

I
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Lit
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Gb

Ab

Fb

Eb

Rg

RI,

Rl

RI,

RI,

RI;

RI4

RI,

RIy

RI;;

RI;

RI;

RI,

Quadro 12 - Quadro da Matriz Dodecafbnica. Preludio n°21, 2¢Seér. 2° Cad.

A obra inicia-se em pp, onde o compositor utilizou o O-0 de forma completa e sem

permutacdes ou omissdes, dos compassos 1 ao 4. A formacao de blocos sonoros de 2% m, 2°M

e 3°m e 3*M conferem a essa obra uma sonoridade peculiar, utilizada em tessituras opostas no

instrumento e o discurso musical atinge o climax desta sessdo no compasso 6 com um acorde

formado por 4%J na mao esquerda e 4* aum na mao direita. O compositor utiliza mais uma vez

a fermata no compasso 8 para indicar o relaxamento da atividade musical e o término de uma

ideia ou tema musical.
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Claudio Santoro
Geneve, 01/09/1963
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Figura 26 - Topos Estilo moderno: Prelidio n°21. 2* Série 2° C., C. n°1l ao n°7

A continuidade do discurso musical da-se dentro da sonoridade resultante deixada na
fermata (compasso 10), com o intervalo de 4* aum na mao direita € 9*m na mao esquerda. O
compositor estende esse periodo de tensao até o compasso 11. A primeira vez que o compositor
utiliza um intervalo unissono (c. 13) na obra confere a esse momento um descanso da densidade

alcangada anteriormente. No final, irrompe dois ultimos acordes em ff dotados de triades de

3 e 3*'m (C. 15 e 16), e finaliza em unissono na regido grave em pp.
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Figura 27 - Topos Estilo moderno: Preludio n°21. 2* Série 2° C., C. n°8 ao n°18



4.3 Topoi Andradeano: Topoi Brasileiros

A obra para piano de Claudio Santoro se constitui de um vasto repertorio para se
identificar diversos topoi caracteristicos da musica brasileira, mas, na maioria das vezes,
esses locais comuns estdo contidos no fluxo musical e se tornam figuras de estilo do discurso
musical. O compositor raramente apresenta esses /oci de brasilidade na forma de citacdo, mas
os utiliza para formar um complexo musical deveras fluido. O Iéxico particular de cada topos
se transforma, na maioria das vezes, para dar vazdo a sua for¢a inventiva e criadora no que
tange a particularizagdo e a intencionalidade de seu discurso musical, identificado nas variagdes
harmonicas, construgdo fraseologica, no eixo axial de tonalidade, o que requer um olhar mais
profundo na ratio difficilis para tentar compreender como um fopos em particular ¢
apresentando musicalmente.

A identificacdo de possiveis topoi musicais brasileiros na obra para piano solo de
Claudio Santoro foi realizada com mais eficacia no periodo de influéncia de uma idiomatica
folclorica, ou seja, no periodo de estética nacionalista influenciado primeiramente pela proposta
ideoldgica do Social-Realismo, periodo no qual o compositor investiga e pesquisa a musica
tradicional ou folclorica brasileira, o que resulta numa musica embebida em figuras culturais
como 0 sertanejo ou caipira, o nordestino, € as dangas ou cangdes que estdo intimamente
ligadas a esses tipos de simbolo nacional e evocam uma regionalidade e conceitos socioculturais
pertinentes ao passado do Brasil onde estas figuras t€ém em seu cerne a forca histdrica e as
prerrogativas da representacao nacional.

Os topoi nacionalistas sdo, na verdade, um exemplo de topos complexo que aqui
denomino de topos andradeano. Mario de Andrade, em seu livro seminal intitulado Ensaio da
Musica Brasileira situa a problemdtica na musica contemporanea e a necessidade de se
consolidar uma nacionalizagdo estética para a afirmacdo da musica nacional no discurso de
compositores brasileiros.

Para Mario de Andrade, o acento colocado sobre a
nacionalizagdo das manifestacdes artisticas corresponde a uma
necessidade da época em estabelecer uma conformacao entre a
producdo humana e a realidade nacional (...) E ele é social
justamente porque ¢ interessado, para usar a expressao do proprio
Mario de Andrade - o que é o contrario do exclusivamente
artistico, inadmissivel numa fase de construgdo e que conduz ao
individualismo. Nesse ponto, Mario de Andrade ¢ firme: ¢
necessario o sacrificio da expressividade pura a que podem
tender os compositores, pois ela manifesta justamente o
individualismo condenado pelo tedrico como contrario ao
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nacionalismo verdadeiramente interessado. Mario de Andrade
volta a esse mesmo tema em muitos escritos, insistindo sempre
sobre a necessidade histdrica de produzir obras que refletissem
as caracteristicas da raga. Em outros textos, ele estuda os
resultados materiais dessa realizacdo, mostrando que o carater
étnico das obras produzidas dentro da orientacdo nacionalista ¢
acessorio, chegando mesmo a criticar o exotismo tomado como
valido em si, apenas outra maneira de trair o destino da musica.
(NEVES, 2008, p.69)
José Maria Neves relata a visdo de Mario de Andrade na compreensdo da construcao de
uma identidade musical mediante um método da Determinagdo (ESTUDO), a Normalizac¢ao

(SISTEMATICA) - Afirmagdo da Nacionalidade:

Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira
¢ um ser eficiente com valor humano. O que fizer arte
internacional ou estrangeira, se ndo for génio, ¢ um inttil, um
nulo. E ¢ uma reverendissima besta. Assim visto, o0 compositor
terd uma tarefa bem definida: colaborar para a determinacao
(pelo estudo) e a normalizagdo (pelo emprego sistematico) dos
caracteres étnicos permanentes da musicalidade brasileira, e para
o trabalho de afirmacdo da nacionalidade. (NEVES Apud
ANDRADE, 1941)

Esse método apresenta uma metodologia sistemdtica de pesquisa para a inspiragdo da
composi¢ao de uma musica nacional, mediante a atuagdo sensivel e idiossincratica estética dos
signos étnicos ou daquilo que se considerou no thesaurus de caracteres étnicos permanentes da
musica brasileira (uma musica essencialmente nacional) sobre periodo em questdo a partir da
pesquisa, da criagdo como um processo de sintese e ressignificacdo do complexo étnico, e, por
fim, a ressignificagdo estética da propria identidade musical.

Acredita-se que a formagao dos fopoi nacionalistas seguiu um processo semelhante ao
descrito acima, onde sua utilizagdo ultrapassa o nivel de citagdo. Muitas vezes o 1éxico musical
foi encontrado pela sua indexicalidade literaria: sertanejo ou caipira, o nordestino, influéncias
estilisticas africanas, e representavam uma figura do imaginario literario, que se consolidou ao
longo da historia como representante da identidade brasileira. Aideia do sertanejo pode ser
evidenciada tanto daquele provindo do sertdo do interior paulista, simbolizado pelo caipira,
quanto como aquele provindo do sertdo nordestino, simbolizado pelo aboio entoado pelos
vaqueiros. Interessante compreender como o compositor utiliza a esse fopos: o aboio possui

melodia de carater melancolico e dolente, sempre no modo mixolidio, dotado de uma

construcdo fraseologica longinqua e livre. A catira foi utilizada em contextos distintos, mas
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cuja substancia ritmica sempre foi mantida, assim como a densidade harmdnica que sempre

dava embasamento para a melodia simples e retilinea.

\

A primeira observacdo se refere a necessidade de bem compreender a
passagem do tema popular para uma ordem artistica nova, desde que seja
transportado de seu local de origem para o ambiente de concertos, antes
mesmo de se pensar nessa ambientagdo desse material de base. Isso quer dizer
que ndo basta transportar para o ambiente erudito as cancdes e dancas
populares, tirando-lhes sua significacdo primeira. Passando para essa nova
"ordem artistica", assumindo nova fun¢do, a musica folclorica deverd ser
trabalhada de modo a justificar sua inclusdo nesse novo plano de vivéncia
musical. Esse trabalho de representar com integridade e eficiéncia a
manifestacdo artistica popular ndo ¢ dos mais faceis, e Mario de Andrade
reafirma seu desejo de ver aparecer "um harmonizador simples, mas critico
também" Mas ele ndo se restringe a essa utilizagdo direta (citacdo), quase
documental, do material folclorico; em outro estdgio, ndo necessariamente
superior, ele sabe que o trabalho composicional devera inspirar-se mais no
clima do que na matéria, e que deverd ultrapassar o simplismo da
harmonizacdo, dentro de principios estéticos renovados. (NEVES, 2008, p.72)

O sertanejo ou caipira foi identificado pelas dancas e can¢des que evocam o carater do
interior do Brasil como a catira ou careté, uma espécie de danca sincopada advinda do interior
das regides de Minas Gerais e S3o Paulo, executadas por instrumentos como o violdo que
fornece o ritmo caracteristico da danca aliadas as palmas e sapateados dos dangarinos; a toada,
uma espécie de verbalizacao melddica lirica na forma de cangdo, que assumiu ao longo dos
anos uma variedade em seu léxico musical, residindo muitas vezes na representacdo de uma
regido em particular. A figura do nordestino é evocada pelo uso de modos e ritmos particulares,
mas aqui foi identificado pelo lirismo do aboio, espécie de entoagdo lirica proferida pelos
vaqueiros ao levar o gado durante o caminho arduo sob o sol ardente do Nordeste. A
representacdo musical caracteristica desse topos ¢ o uso da escala mixolidia e o lirismo
intrinseco a melodia dolente, mas utilizado com algumas modificagdes em sua harmonia. Todo
topos aqui identificado no discurso musical de Claudio Santoro ¢ dotado de idiossincrasias nao

somente no seu uso, mas na propria concepgao da obra como um todo.
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TOPOS ANDRADEANO

Nacionalizacao Estetica
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Figura 28 - Topos Andradeano: Relagdo da Tese Nacional e o uso do léxico da musica popular
brasileira como um processo de individuagdo do compositor e de um estilo nacional.
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4.3.1 Topoi Andradeano: Sertanejo ou Caipira - Ratio Difficilis

A obra Dancgas Brasileiras foi composta em maio de 1951 e compreendem 2 (duas)

obras escritas com a influéncia de uma idiomatica provinda do folclore nacional brasileiro:

Danca n°l1, Allegro; Danca n°2. A primeira obra sera analisada em profundidade e contém o

topos sertanejo e € baseada na catira; j4 a segunda, tem como base uma influéncia de danca

indigena, baseada no modalismo, e pela evidéncia de percussividade caracteristica em

cerimdnias indigenas, mas que ndo sera analisada aqui.

A obra Danga Brasileira n°l possui andamento Allegro. = 112 e representa em sua

intrinseca idiomatica a brasilidade ou voz brasileira em seu discurso musical. Essa brasilidade

¢ identificada no ritmo da catira, danga nacional tipica do interior do Brasil, o que relembra a

figura dos sertanejos ou caipiras numa danga sincopada e de carater fluido. Sua forma pode ser

compreendida na seguinte estrutura:

Secao Compasso
Parte A c.lao 17
Parte A’ c.17 ao 32
Transi¢ao c.32 a0 36
Parte A c.37 ao 52
Parte A’ c.53 ao 61

Transi¢ao c.61lao 65
Parte A c.66 a0 73
Parte B c.74 ao 101

Coda c.102 a0 111

Quadro 13 - Quadro da Estrutura Formal. Dang¢a Brasileira n°l
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A Parte A contém o material tematico da obra, com o ciclo modulatorio Re — Sol — La
— Sol. A Parte A" se constitui de material musical semelhante apresentado anteriormente, s6
que executado na tonalidade de Gb e com ciclos cadéncias ndo explorados anteriormente. O
compositor utilizou o recurso de modulagdo cromatica modular em meio tom a tonalidade
sistematizada na Parte A. A transicdo compreende a utilizagdo de escala menor melddica para
retornar a tonalidade j4 apresentada na Parte A, onde as demais partes se constituem como uma
repeticdo muito semelhante ao material ja apresentado anteriormente. A parte B se constitui de
uma varia¢cdo do tema melddico, o que confere o primeiro contraste em termos de carater
musical. A coda contém parte do material tematico ja desenvolvido na primeira parte da musica.

A obra inicia-se com o ostinato ritmico caracteristico e empreende o carater de danga,
ostinato esse que ¢ apresentado ndo somente pela identidade ritmica que lhe ¢ inerente, mas
pela melodia que ¢ apresentada junto a ele e lhe d4 uma propriedade harmonica junto ao baixo,
cuja harmonia aparente ¢ sistematizada na tonalidade de R¢ edlio (ou ré menor primitivo) pela

forca harmdnica exercida pelo baixo em Ré em 8%, alternando com sua 5% e retornando ao Ré

pela progressdo i — 1V — vV — I

Allegro (d-11g)  Sobrese-Cun
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Figura 29 — Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Danga Brasileira n°1. C. n°l ao n°8

A introducdo leva o ouvinte a achar que a tonalidade estd em Ré edlio pela
sistematizagdo de sua progressao caracteristica, que reforca o centro de tonalidade em Ré, mas
a partir do Compasso n°4, o compositor muda a harmonia no baixo, e se encontra na verdade
na tonalidade de Sol M. A modulagao ¢ feita pelo IV de Ré na segunda inversdo, que vem a ser
o I grau da nova tonalidade.
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A utilizacdo de /3a e 9a confere a harmonia uma riqueza tipica da musica brasileira, o
que evidencia que o deslocamento tipico da catira ndo ¢ somente empreendido por sua estrutura
ritmica, mas pela apresentagdo e modulacdo nos eixos tonais. A nova modulagdo ¢ feita no
compasso n°8, onde o compositor utiliza o primeiro grau que se transforma no »VII de L4 menor
(L4 edlio), que posteriormente retorna a Sol Maior.

A melodia deve ser destacada pois ela d4 a dire¢cao harmonica da obra em todas as se¢des
da musica, inclusive na secdo de transi¢cdo, que pela propriedade do solo, o ostinato ndo ¢
utilizado para poder se ouvir com clareza a melodia que traz consigo a modulagdo e variagao
da estrutura harmonica.

O compositor utiliza ciclos de modulagdo constantes, geralmente de 4 em 4 compassos,
o que confere uma fluidez e riqueza harmoénica. Um dos procedimentos utilizados por Santoro
foi a modulagdo cromadtica (G-Bb) realizada por enarmonia: o acorde de dominante secundaria
V2/iii se transformara no primeiro grau da tonalidade de Sol » Maior. Essa modulacdo foi
alcangada mediante a relagdo de dominante da dominante do terceiro grau de Sol Maior (Si m)

e a relagcdo #VII b5/2 (na verdade, dominante da dominante do III grau de Sol).

VIV i’ AAY i ? VIV

Modulacio por enarmonia

Figura 30 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Danga Brasileira n°1. C. n°14 ao n°22

Uma cadéncia carateristica encontrada em muitas musicas regionais brasileiras ¢ a
progressdo ii — I. Nesse caso, o segundo grau assume fun¢do de subdominante, o que pode ser
relembrado pela influéncia da cadéncia plagal e sua resolu¢ao nao definitiva. Somente na tltima

metade de tempo ¢ que o quinto grau aparente surgir na melodia com o Ré b 3 em colcheia:
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Figura 31 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Danga Brasileira n°1. C. n°23 ao n°24

A modulagdo para retornar a tonalidade de Sol M foi feita no canto solo, uma melodia

solo, executada na regido grave do baixo que compreende os compasos n°32 ao n° 35, na

tonalidade de Bbm Melodica. Essa modulagdo cromatica realizada pela alteragao do 6° e 7° grau

sdo as notas comuns na escala de Rem, respectivo a IV e V grau: essa modulagdo é cromatica

tem um carater duplo e se refere ndo somente a Subdominante e Dominante de Ré menor, mas

por se manter na mao direita as notas Sib e Réb, que sdo respectivamente o VI grau e a sensivel

de Ré m:

Modulagio Cromaitica - Bbm Melédica (#6) (#7)

AModulaca

por enar

Figura 32 - Danga Brasileira n°l. Compassos n°32 ao n°37

Pela primeira vez o compositor apresenta uma parte contrastante, representado pelo

Lento Cantabile, o momento de maior lirismo nesta obra. O compositor utilizou recursos de
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aumento na célula ritmica da catira, com a melodia caracteristica j& apresentada diversas vezes

anteriormente, mas com uma propriedade mais lenta e mais lirica

Lento Cantabile
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Figura 33 - Danga Brasileira n°l. Compassos n°71 ao n°84

Na coda, o compositor retorna ao ritmo da catira, com uma pequena transformacao
motivica ao inserir mais uma semicolcheia no segundo motivo caracteristico deste ostinato, o
que confere a este momento uma extensao cadencial de carater brilhante e suntuoso e afirma a
tonalidade de ré, mas no ultimo compasso, Santoro apresenta notas como Fa# - Sib — Lab, notas

que resultam numa divida em qual tonalidade termina a obra.

Figura 34 - Danga Brasileira n°l. Compassos n°102 ao n°111

Outra obra que também contém o mesmo topos sertanejo ou caipira ¢ a obra
Paulistanas n°2, identificada pelo proprio compositor no inicio como Tempo de Catira. Nessa
composi¢ao, Claudio Santoro estabelece o ostinato ritmico em 4/8 e uma harmonia mais densa
do que apresentado na obra Dangas Brasileiras n°l:
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Figura 35 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Paulistanas n°2. C. n°1 ao n°11

Nessa obra de estrutura forma mais complexa (A — B — C e Coda), para cada parte o
compositor utiliza uma estrutura ritmica brasileira, mas a que prepondera ¢ o ritmo da catira ja
identificado anteriormente.

A toada pode ser encontrada na obra Preludio n°4, do prelidio avulso de andamento
Andante e dinamica p, cuja denominagdo “toada” ¢ indicada como subtitulo pelo compositor,

que utiliza o ostinato ritmico do maxixe, o que confere a obra um carater mais ritmico e

movimentado.
Andante
e F L 3 Fr= ~—= \'—= FT= 7
5 gy -~ =
, =
Piano P [ —" = r u
be te e e be 5 45

Figura 36 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Preludio n°4, Preludio Avulso. C. n°1 ao n°7

A obra pode ser divida em duas trés partes principais: A — A’— B. A parte A possui dois
temas, onde o primeiro ¢ tema formado pelo carater intrinseco do ostinato ritmico e o segundo,
funciona quase que transitorio par ao retorno do primeiro, ndo gerando contraste, mas que surge

como um ostinato ritmico que parece oculto no primeiro tema. A segunda parte ¢ voltada para
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a melodia em tercgas carateristica do aboio que sera tratado mais a frente, dotado de lirismo,
frases longinquas, que indicam uma parada momentanea do discurso musical.

Este presente prelidio possui uma particularidade na interpretacdo de frase devido a
cesura e a fermata utilizadas para identificar um momento cadencial na musica, recurso este ja
utilizado anteriormente por Santoro.

O compositor utilizou sequéncia cromadtica de sétimas menores no baixo para
acompanhar o ritmo caracteristico brasileiro executado pela melodia. Mais uma vez, a
propriedade de movimentagdo ndo ¢ tratada somente na célula ritmica pelo compositor, mas
também pela tensdo harmoénica criada pelos acordes de sétima menor realizados em uma
progressdo cromatica que culmina na resolucdo da apoggiatura somente no tempo fraco do
compasso.

O aboio pode ser encontrado na obra Preludio n°3, da Primeira Série. Vé-se claramente
uma alusdo as tercas tdo tradicionais na musica sertaneja e a melodia dolente e saudosista. O

compositor coloca como subtitulo “Entoando tristemente”, o que evoca a nog¢ao do triste e

melancolico, mas que se caracteriza pelas tercas tdo caracteristicas da musica sertaneja ou

caipira.
(Entoando tristeanente) Claudio Santoro
Lausanne, 10 de Junbo de 1948
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Figura 37 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Preliidio n°3, 1* Sér. C. n°1 ao n°12

O compositor utilizou o compasso irregular 3/4 + 1/8 e resulta numa alteragdo métrica
somente durante os dois primeiros compassos iniciais. A melodia em tergas possui um lirismo
contido na interpretagdo das frases e na propria atmosfera muito clara e singela, como um canto
solo, provida de movimentacdo pela variagdo dindmica e pelas mudangas de compassos. A
partir do compasso n°2 a métrica se torna regular com a formula de compasso 3/4, porém o uso

da melodia gera a sensa¢do de um compasso binario composto.
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A cesura tdo caracteristica no discurso musical de Claudio Santoro foi utilizada mais
uma vez para informar o término da frase realizado pelo de Lab com sétima menor exercendo
fun¢do de dominante. Esse assume uma importancia dentro do contexto harmoénico pela
possivel afirmacao da tonalidade em torno do eixo tonal de Ré b maior, o que pode levar a uma
dire¢do interpretativa sobre a triade de Re — Fa# no contexto enarmonico: Essa triade faz parte
do iv / IV, ou seja, pode ser interpretada como a subdominante menor Do b m, e atua como
funcdo de dominante substituta de Sol b, o que pode indicar a tonalidade de Reb Mixolidio.

A obra Paulistana n°S possui andamento poco lento e ¢ um exemplo de como o
compositor utiliza a forma de tropar ao utilizar o fopos nordestino e o topos sertanejo numa
mesma obra. Dividida em duas partes principais (Parte A — 1 ao 18; Parte B — 19 ao 34; Codetta
- 35 a0 36) e uma codetta, cada parte tem uma caracteristica intrinseca de brasilidade, mas ¢ na

parta A onde se pode encontrar o tropar de dois topos distintos: o nordestino e o sertanejo.

Paulistana n°5

Reé Mixolidio 5IV CLAUDIO SANTORO
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0 T : e ADe g
BT 1 iny § S s—" — — -} X S —
w ' ; 3 e =3
4% & b J}:g ; o= =
PIANO __J —_— — # O v e G
"ﬁf. — pece Lo —_—— T
51'()} .;’J.:.;.I,,. i i;_; = ;_ e — = = g
=, I z- e =
J s 3 . b7 J e T —
Vi m - m ve I vi m - m

Canto em 3*

Figura 38 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Paulistanas n°5. C.n°1 ao n°13

Nos compassos iniciais 0 compositor apresenta uma melodia na tonalidade de Ré

Mixolidio até o terceiro tempo do primeiro compasso, mas confere a esse frase uma
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peculiaridade ¢ o iv 69/b7, utilizado pelo compositor no quarto tempo do primeiro compasso:
vi7 — iii2 — iii° - ivb7/6 — 1. Claudio Santoro somente utilizou esse acorde peculiar no quarto

grau menor quando referente ao topos nordestino. J4 no momento das tercas paralelas, o
compositor utiliza somente o modo mixolidio, sem alteragdo do IV grau, o que pode ser
corroborado na composi¢ao anterior. A secdo das tercas, que na verdade sdo décimas,
compreendem um carater lirico realizado em dindmica p, cujas frases longas se completam com
o pedal em oitavas em Ré, estrutura muito semelhante na musica caipira quando o violeiro
percute a corda para dar a tonalidade e os cantores executam o solo em tergas. Aqui, a tessitura

corresponde a0 tenor € ao Soprano.

4.3.2 Topoi Andradeano: Sertanejo ou Caipira - Ratio Facillis

O significado

Luiz da Camara Cascudo define o catereté ou catira, no livro Dicionario do Folclore
Brasileiro, como uma danga feita principalmente por homens enfileirados com coreografia
especifica, mas ndo imutavel, de origem desde o periodo colonial em Sao Paulo, Minas Gerais

e Rio de Janeiro:

Danga rural do sul do Brasil, conhecida desde a época colonial em S.
Paulo, Minas e Rio de Janeiro. Couto de Magalhdes informa té-la
incluido o Padre José de Anchieta nas festas de S. Cruz, Sao Gongalo,
Espirito Santo, S0 Jodo e Nossa Senhora da Concei¢do, compondo
versos no seu ritmo e solfa, dizendo-a profundamente honesta. Podia
até ser dancada sem mulheres. E ainda a dangam assim em certas
paragens de Goids, a catira. Stradelli cré o catereté indigena. Artur
Ramos, africano. Ezequiel, citado por Teéfilo Braga, deduzi-o como a
danca do séc. XVI que se chamou carretera em Portugal. A danca tem
alguns elementos fixos, apresentando variagdes na musica e na
coreografia.(...) “Eis os elementos essenciais da danga: duas fileiras, em
geral, de homens; sapateado e palmeado e o canto da Moda de viola,
em intervalos diferentes”.(...) a moda é cantada para “o descanso dos
dangadores.” Os elementos ndo fixos, aludidos (sem que negasse os
permanentes tipicos) ¢ a feicdo pessoal assumida por alguns dangadores
no serra-abaixo e sobretudo no Recortado, na troca de lugares onde ha
exibi¢des coreograficas e ndo sob modelos imutaveis, como no Cururu
ou em certas dangas gatchas, as mesmas, diferenciadas pela elegancia

e donaire do par. (CASCUDO, 2012, p. 185-186)

A Catira como Danc¢a

145



A Catira ou catereté ¢ uma danca tipica provinda das regides de Minas Gerais e Sdo
Paulo e ¢ executada por duas fileiras opostas de homens ou mulheres caracterizados com um
traje tipico da imagética caipira, acompanhada musicalmente por um ou dois violeiros que
fornecem o ostinato ritmico do rasqueado, junto a moda de viola, sonoridade especifica
produzida pelo fugaz movimento explosivo dos dedos da mao, que percutem as cordas sob o
tampo harmonico do instrumento e fornece o andamento e espirito musical aos dangarinos de
catira, que respondem a esse estimulo ao escovarem o chao com uma triade coreografica que
envolve o bate-pé, agao de percussividade relativa ao encontro das maos junto aos pés, na qual
a mao executa um movimento descendente e o pé um movimento ascendente e ambos vao de
encontro, um ao outro, na altura da cintura, que pode ser executado na frente ou atras do
catireiro; bate-mdo, movimento que reside no encontro de duas palmas do proprio catireiro,
ou entre os catireiros € que precedem ou sucedem os pulos; pulos, que representam o impulso
do chdo para cima com as pernas proximas ou separadas, e varia de acordo com o andamento

e sessdo da musica.

O topos em outros compositores

O pesquisador Nascimento (2013) também identifica a idiomadtica caracteristica da

catira ou catereté na obra para violao solo de Sebastido de Tapajos:
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Figura 39 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Catirimbd, de S. de Tapajos. C. n°9 ao n°10

Como um exemplo contemporaneo, pode-se destacar o trabalho do compositor Jodo
Victor Bota também se utiliza do ritmo da Catira em sua obra Catira Paulista (2007) que possui
ndo somente o ostinato ritmico caracteristico, mas elementos que representam as sonoridades

produzidas pela escova dos dangarinos, como elementos do bate-pé entre outros:
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Catira Paulista
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Figura 40 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Catira Paulista. C.n°49 ao n°52

O Significado de Toada

A toada € um tipo de cancdo ou cantiga com sua origem ainda no século XVIII e que
representa a verbalizagdo melddica e sentimental, ora envolta na cultura folclorica, das
tradi¢des e de autores andnimos, ora representativa da cultura popular que se transforma no
estilo de artista e se transforma pelas diferentes regides do pais. Esta Gltima ¢ um exemplo
muito claro que foi encontrado no discurso musical de Claudio Santoro.

Cardoso (2013) investiga a toada no bumba-meu-boi e apresenta conceitos vastos e que

podem ser uteis para compreender a diversidade no que tange ao seu significado:

Toada significa, segundo Cunha (2010), soar em tom alto,
produzir ou ressoar som, € o participio passado de “toar” e vem
do latim TONARE, quer dizer “trovejar”. Para Cascudo (2000),
toada ¢ cantiga, cang¢do, cantinela; a melodia nos versos para
cantar-se. Cancdo breve, em geral de estrofe e refrdo, em
quadras. Melancdlica e sentimental, o seu assunto, ndo exclusivo,
mas preferencial, ¢ o amor, sobretudo na toada cabocla. Cascudo
(2000) ainda diz que a toada em si ¢ qualquer cantiga, referindo-
se especialmente a espécie lirica comum e as vezes também com
motivo jocoso ou brejeiro. O autor ainda refere-se a toada como
sindnimo da solfa, da musica, o som e o tom. Diz que esta ligada
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a forma musical e ndo a disposi¢io poética. E conhecida no
sertdo com esse significado, o qual est4 ligado ao sentido classico
da palavra: “soar”, “produzir ou ressoar som”, como afirma
Cunha (2010). Ferreira (1999) diz que toada é qualquer cantiga
de melodia simples e monotona, com texto curto, sentimental ou
brejeiro, de estrofe e refrio. E entoagdo, ¢ tom. E a parte musical
do canto das estrofes tradicionais da cantoria. E cantiga, é solfa.
(CARDOSO, 2013, p.23)

Apesar das diferengas de defini¢do do conceito de toada, elas apresentam um lastro
comum sobre a cantiga ou cangdo de carater melancdlico e que, mais voltada para uma questao
de forma musical do que estrutura poética, vem do entoar e do cantar do sentimento, do intimo,
do comico.

O contetido da toada pode variar de acordo com a intencionalidade do compositor,
podendo ter um conteudo voltado para o que se considera belo na histéria particular de um
povo, de uma cultura ou daquilo que seja vélido cantar.

A toada, em algumas regides, como Manaus ou no Nordeste assumiu um carater
importante no que diz respeito as festas tradicionais do Boi-Bumba4, inclusive a toada como
uma brincadeira ou como um jogo que, na verdade, eram toadas de desafios entre os grupos,
que tinham a intengdo de provocar e convidar o adversario para o confronto.

Cardoso ainda salienta as particularidades da toada no bumba-meu-boi:

Ainda sobre as toadas, Braga (2002) diz que as composigdes
versam sobre temas que se referem a regido amazonica, como a
paisagem, onde sdo destacados os rios, a mata, a fauna e a flora,
o caboclo, homem mestico que historicamente contribuiu para a
formacao da sociedade regional, junto com a morena bela, que
tem como qualidades a sensualidade, graca e beleza femininas.
O autor ainda faz referéncia aos grupos indigenas da Amazonia
e, em alguns casos, a grupos indigenas do Brasil Central, temas
recorrentes nas toadas de boibumba, além da mitologia regional
e dos personagens tradicionais apresentados pelos boisbumbas.
As toadas atuais diferem das toadas antologicas. E € nesse
sentido que transparecem as caracteristicas encontradas nos
conceitos ja apresentados nesse capitulo. As composigdes
antigas eram cantigas curtas, simples e com refrdo. A énfase era
dada no refrdo. J& as toadas atuais passaram por todo um
processo de transformacdo, s@o mais longas, possuem uma
estrutura formal diferente das toadas antologicas e continuam
com o refrdo, pois este ¢ o chamariz da composicdo.(...).
(CARDOSO, 2013, p.26)
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O topos em outros compositores

A toada foi também objeto de composicdo de muitos compositores brasileiros como

Lorenzo Fernandez, que utiliza a denominagao toada como o significado de cangdo amorosa:

Para Andino Abreu

Toada p’ra Vocé

Tonada para Usté

Poesia de MARIO DE ANDRADE
Traducidn de PEDRO JUAN VIGNALE

Misica de O. LORENZO FERNANDEZ
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Figura 41 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Toada p ‘ra Vocé. C. n°1 ao n°06

O Significado de Aboio

Luis da Camara Cascudo, em seu livro Diciondrio do Folclore Brasileiro, apresenta o

aboio num contexto socio historico, ao identificar outros que pesquisaram e refletiram sobre o

tema e tentaram tragar sua origem ao longo dos anos desde o periodo colonial. A busca por uma

consciéncia histérica provinda do popular reside em geral no pastoreio e no cuidado com o

rebanho, funcdo esta primordial do canto, que ndo somente entoa os sentimentos, mas guia 0s

animais pelo caminho indicado por sua melodia, fato este conectado a diversas regides

pastoricias nos depoimentos de outros investigadores sobre o tema:

Canto sem palavras, marcado exclusivamente em vogais,
entoado pelos vaqueiros quando conduzem o gado. Dentro
desses limites tradicionais, o aboio é de livre improvisacdo e sdo
apontados os que se salientam como bons no aboio. O canto

149



finaliza sempre por uma frase de incitamento a boiada: ei boi, boi
surubim, ei la. O canto dos vaqueiros, apaziguando o rebanho,
levado para as pastagens ou para o curral, ¢ de efeito
maravilhoso, mas sabidamente popular em todas as regides de
pastoricia do mundo. Antonil, que escrevia em principios do séc.
XVIII, informou: “Guiam-se as boiadas, indo uns tangedores
diante, cantando, para serem desta sorte seguidos do gado”

Sobre a origem do vocabulo, Cascudo relata que se desconhece sua origem em qualquer
tipo de documentacdo ou registro anterior ao século 19, e fala da transitoriedade do nome, que
possui um significado diferente em Portugal, devido talvez ao processo de retorno a Portugal
dos colonos ou outros integrantes. A especificidade do aboio executado no sertdo tem
caracteristica de canto solo, de carater muito antigo e de forma livre, sem estrutura estréfica,

em busca de guiar o gado na dire¢ao de quem o verbaliza:

Nao conhec¢o o vocabulo em documento anterior ao séc. XIX,
creio-o brasileiro, levado a Portugal, porque 14 o registro era
referente ao aboiar, por uma boia em nalguma coisa.(...). No
sertdo do brasil o aboio ¢ sempre solo, canto individual, entoado
livremente, Jamais cantam versos, tangendo gado. O aboio ndo ¢
divertimento, E coisa séria, velhissima, respeitada. Aboia-se no
mato, para orientar a quem se procura. Aboia-se sentado no
mourdo da porteira, vendo o gado entrar. Aboia-se guiando o
boiadao nas estradas, tarde ou manha. Serve para o gado solto do
campo e também para o gado curraleiro, vacas de leite, mas em
menor escala.

Cascudo também nos informa sobre a dificuldade de registrar musicalmente as
entoagdes do aboio, fato ja encontrado por portugués como Carlos M. Santos ao tentar registrar
em partitura “interjei¢des do boieiro” na ceifa, e sua similaridade aos neumas, o que considera

tal tarefa como contrassenso devido a sua liberdade tanto no carater quanto no ritmo:

O aboio ndo tem letra, frases, versos, sendo o excitamento final
e este mesmo ja falado e ndo mais cantado. A fixagdo ¢
igualmente impossivel pela indivisdo dos periodos musicais. Um
aboio no pentagrama ¢ um pinguim no Saara. Um estudioso,
desaparecido antes dos trinta anos, Juvéncio Mendonga,
pesquisou, a meu pedido, a musica dos aboios, que foi ouvir no
proprio ambiente sertanejo. Suas conclusdes coincidem
inteiramente com as sedugdes dos portugueses (...) “Colocar no
leito de Procusto dos compassos a melopeia arritmica que
acompanha ou faz esquecer as morosas boiadas as suas longas
jornadas para os matadouros, seria, a meu ver, um contra-senso.
Acho, todavia, a maior facilidade e exatiddo figura-la no ritmo
livre e quironémico do canto gregoriano. O tema do aboio ¢ um
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s6. Como a cera de abelha, o sertanejo o torna interminavel na
forma, conservando a mesma esséncia.

A dificuldade do registro se remete, ndo s6 a musicalidade, que desperta pelo improviso,
mas também pela propria expressividade daqueles que verbalizam musicalmente as vontades e
sentimentos, sem acompanhamento ou tonalidade, o que tornava o fendmeno espontaneo. A
essa capacidade de espontaneidade da musica que ¢ deveras dificil torna-la codificada num
sistema de notagdo, visto que ndo ¢ somente a nota que se apresenta; o canto em si ¢ dotado de
uma singularidade de timbre, sentimento, vontade, respiragao, disposic¢do fisica. Tudo isso, que
estava além da partitura, constiui-se como fendmeno da espontaneidade musical dos mais
humildes apontado por Cascudo e, logicamente, as questdes que dizem respeito as propriedades
musicais como a forma, a frase, a duragdo, o andamente, entre muitos outros, tornavam-se

pequenos, ja eram fugazes, ndo podendo se repetir na maioria das vezes.

O Topos em outros compositores

O aboio na obra “4bdio” de Ernani Aguiar, e a expressividade do lirismo dolente em

tercas paralelas caracteristicas:
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Figura 42 - Topos Andradeano: Sertanejo/ Caipira - Abédio, de E. Aguiar. C.n°1 ao n°14

4.3.3 Topoi Andradeano: Afro-Brasileiro — Ratio Difficilis

A obra para piano do presente compositor ja evidenciou um lugar estético proficuo para
se compreender a no¢do de referencialidade de figuras brasileiras que evocam a voz nacional,
figuras essas que contém a expressdo de uma esséncia brasileira como parte na formacao
sociocultural de nosso pais. Essa necessidade de uma jun¢do de significados da realidade
nacional e humana, para além do individualismo do compositor, tdo em voga no nacionalismo
andradeano po6s-modernista, desperta outro topos, de matriz cultural da histéria brasileira,
formado pelos africanos que vieram ainda na época das colonias, com seus costumes tribais,

religiosos, de uma musicalidade lasciva para o homem europeu, pelos contratempos no ritmo
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de seus instrumentos de percussdo, que inspiravam uma movimentacao visceral e ardente do
corpo, pela sexualizagdo da danga quase ritualistica. Esse topos afro-brasileiro pode ser
compreendido pelo batuque e pelo lundu.

O batuque e o lundu possuem uma origem comum, das dancas e da musica no inicio da
colonia no Brasil, e elementos dessas sonoridades se engendraram no inconsciente nacional
como elemento estético para a producdo de uma musica genuinamente nacional. O primeiro
reside nas rodas de batuque, formada por aqueles que compartilham o espetaculo, daqueles que
dancam, propriamente, os musicos em geral. No centro desta roda reside os dangarinos ou
dancarinos que exibem movimentos coreograficos, de uma forca particular muscular nas
regides do quadril, nas maos junto com a percussao, nos pés contra ao chao e no proprio estalar
dedos e movimentos da cabega e o ventre, junto a outro ventre, encostam os umbigos e formam

a umbigada.

A obra Batucada foi composta em 26 de junho de 1948 e tem andamento Allegro, em
compasso 2/4. O Batuque, representado pela variagdo ritmica e métrica irregular guarda o
significado sécio historico da heranca colonial dos batuques realizados pelos escravos,
momento permeado pelo carater alegre e recreativo onde se reuniam para festejar, realizados
geralmente em momentos de intervalo longinquo ap6s o trabalho.

Essa obra tem como caracteristica intrinseca o ritmo sincopado, cuja métrica se altera
pela variacdo de articulacdo por meio do acento ( >)em partes fracas de tempo e pela suspensao
com tenuto ( - ) realizada com ligaduras de prolongamento entre a Gltima e primeira nota do
compasso.

A obra se inicia com uma introduc¢do em arpejo realizada por intervalos de 5%J, pela mao
esquerda e pela mao direita, na tessitura do contralto e soprano, seguida de fermata no 2° tempo
do compasso. Essa parada da atividade musical, em tempo fraco do compasso, indica que a
ideia musical esta se iniciando, mas ndo pronta em completude, e funciona como um chamado
utilizado pelo efeito de suspensdo e ¢ de fato, o chamado ao ouvinte que indica o batuque ira

comegar.
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Figura 43 - Topos Andradeano: Afro-Brasileiro - Batuque. Batucada. C. n°1 ao n°7

Este ostinato ritmico confere a obra o cardter meio irregular que se completa e
estabelece o plano de movimento para a melodia. Com a extensdo maxima de 5%J, também com
ritmo sincopado, resulta numa caracterizagdo fraseologica quebrada, de um molejo e

movimento inconstante.
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Figura 44 - Topos Andradeano: Afro-Brasileiro - Batuque. Batucada. C. n°8 ao n°11

O distanciamento das tessituras na regido grave gera a impressao de que existem mais
vozes instrumentais na percussividade exibida pela mao esquerda, o que causa um contraste
com a melodia feito no &mbito de uma tessitura somente.

A Sonata n°3 ¢ a quarta sonata composta para piano e a primeira a abordar uma
idiomatica nacionalista. Em suma, uma obra deveras complexa, de uma variedade de ritmos
tradicionais brasileiros, na qual o compositor argue na idiomatica da vonacional na
complexidade estrutural de uma forma sonata. O terceiro movimento ¢ que compreende o topos

afro-brasileiro com o batuque como ostinato principal.
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Figura 45 - Topos Andradeano: Afro-Brasileiro - Batuque. Sonata n°3, 3° Mov. C. n°1 ao n°8

O ritmo do Lundu e o lirismo da Toada

O segundo movimento da Sonata n°3 ¢ um eximio exemplo de como o compositor
trabalhou o contraste, no contexto do carater contrastante dos movimentos da Sonata, e possui
carater lirico da Toada e andamento Adagio Expressivo e claramente pode-se encontrar o
ostinato caracteristico do lundu, que ¢ utilizado na compreensdo da forma de carater
idiossincratico do compositor: quando Santoro utiliza o lundu, o ostinato ritmico em sua
representacdo lexical, em andamento mais lento, com preferéncia a densidade harmodnica de
notas estranhas ao acorde como 9 e 13* aliada ao lirismo melddico, geralmente ¢ utilizado
como tipo de uma obra ou movimento. O compositor une o lirismo da Toada com o ostinato
ritmico do /undu, ostinato este ja identificado por Lima (2010) ao tratar um quadro abordado
por Sandroni e Mukuna sobre as células ritmicas mais preponderantes do lundu. Santoro
utilizou a unido entre o lirismo da Toada e a ritmica do lundu como mecanismo de
transitoriedade entre se¢des contrastantes, ou secdes modulatdrias, o compositor o utiliza em
andamento mais rapido, com uma harmonia mais simples, de carater triddico ou de tétrades em
sétimas, cujo elemento mais importante ¢ a acuidade ritmica, e tem uma fun¢do de estilo. Isso

¢ uma caracteristica idiossincratica do compositor.
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O adagio se inicia somente com o ostinato ritmico na mao direita nos dois primeiros
compassos, na dindmica em ppp e com o pedal harmdnico acionado. Essa sonoridade ¢ peculiar,
devido aos harmoénicos que surgem, visto que ndo ha acompanhamento do baixo para
sistematizar uma harmonia no contexto, ¢ assume uma fun¢ao de bii, dominante substituta de
Réb, mas que ndo se pode afirmar pelo uso de 5*J no primeiro compasso e de 4°J, a respeito da
resolugdo encontrada no 3° e 4° tempo dos compassos n°l e n°2 respectivamente. Os intervalos
de 5% e 4%]J, acometem a musica de uma sensagdo da falta de um eixo tonal. Essa indecisdo
tonal ¢ um pouco abrandada com o baixo Mib em oitavas na regido grave, que fornece entao

um eixo tonal a principio.
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Figura 46 — Topos Andradeano: Afro-Brasileiro — Lundu e Toada. Sonata n°3, 2° Mov. C. n°l ao n°5

A melodia, uma toada, surge como um canto solo na regido do tenor (ou baritono),
dotada com as caracteristicas melodicas ja investigadas em obras do periodo de influéncia
folclorica ou nacionalista: ritmo sincopado, cantada expressivamente em graus conjuntos no
interior de uma tessitura especifica. A melodia mantém a qualidade harmonica, ja que se
encontra no baixo, no caso abaixo, correspondentes aos compassos n°6 ao n°§, e se refere
progressao ib7 — vi10/4/2 - 111 6/5 - bVII b9/5. Vale salientar os acordes quartais, muito pertinentes
em finais de frases, o que confere aos términos de frase uma sonoridade que se assemelha ao
modo e a falta de centralidade tonal, mas ¢ um recurso especifico, utilizado nesse trecho,

também ja identificados na obra Dangas Brasileiras n°l.
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Figura 47 - Topos Andradeano: Afro-Brasileiro — Lundu e Toada. Sonata n°3, 2° Mov. C. n°6 ao n°8

J& na Sonata n°4, Claudio Santoro utiliza o lundu como recurso de transitoriedade para
outra secdo, apresentando uma variacdo motivica pela diminuicdo, o que torna a célula
caracteristica mais movimentada e brilhante, devido a ligadura de articulagdo triadica das

semicolcheias:
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Figura 48 - Topos Andradeano: Afro-Brasileiro — Lundu e Toada. Sonata n°4, 1° Mov. C. n°65 ao n°72

A obra Preludio n°6, do conjunto dos Preludios - 2* Série, 2° Caderno, foi composta em
Mildo, no dia 14/12/1958, e foi dedicada a Jeannette Alimonda. Essa obra possui carater
apassionato, ja indicado no andamento andante (molto apassionato), mas que ¢ compreensivel
na densa relacdo harmoénica apresentada nos ciclos cadénciais que surgem naturalmente pela

relacdo cromatica utilizada pelo compositor. Como ¢ de praxe, o compositor utilizou o lundu
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num momento de profundo lirismo e paixdo, o que corrobora a perspectiva ja relatada sobre o

uso do /undu como uma obra completa de expressividade lirica.

O que pode ser mais rico nessa obra ¢ a melodia que surge em graus conjuntos com o

ostinato ritmico do lundu, contrapondo-se com o baixo cromatico, e cada ciclo cadencial ¢

atingido ap0s a centralidade de uma tonalidade explorada num determinado compasso, modula

posteriormente por graus com fungdo comum ou por fun¢ao de dominante no novo centro tonal.
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Figura 49 — Topos Andradeano: Afro-Brasileiro — Lundu e Toada. Preludio n°6, 2* Sér. 2° Cad. C. n°1

A obra Paulistana n°2, ja analisada anteriormente, possui na se¢do B, secdo que

contrasta com a se¢d0 A em relacdo ao carater e idiomadtica utilizada devido ao andamento lento

e ao lirismo melddico que se assemelha ao canto, que alterna nas progressoes [V 6/5 - IV 6/5

- VII - ii - vi6/4 e sistematiza um carater mais dolente, triste, mas com essa ritmica carateristica

do Lundu.
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Figura 50. Topos Andradeano: Afro-Brasileiro — Lundu e Toada. Paulistanas n°2. C. n°58 ao n°63

4.3.4 Topoi Andradeano: Afro-Brasileiro - Ratio Facillis

O batuque pode ser definido como:

Uma das faces da identidade musical brasileira - a “face matriz
ritmico-percussiva” que trazemos a luz — denomina-se Batuque,
ou “ato de bater” que se soma a danga constituindo, assim, uma
praxis enunciativa nos rituais. Esse tipo de manifestacdo,
instaurado por ‘comunidades ritualisticas’ foi confundido,
originariamente, com o ritmo Lundu, assentado na danc¢a Fofa
(tipica portuguesa, sensual e desenvolta), conhecida no Brasil no
séc. XVIII). No Batuque, porém, variedades ritmicas percussivas
eram praticadas, fazendo com que o termo fosse consagrado
como fonte origindria das praticas musicais de cultos de origem
negra, num Brasil coldnia, escravocrata. Buarque de Holanda
(1987, p. 163), designa “s.m.o ato de martelar, de fazer bulha;
(Bras.) Designacdo genérica das dangas negras acompanhadas
por instrumentos de percussao; - de jaré (Bras.): batuque dangado
no interior baiano”. No Lello Universal (s/d., p. 313),
encontramos: “s.m., danga especial dos negros de Angola; baile
popular; ato de batucar”. Conforme Mendonga (1973, p. 117), ¢
um substantivo masculino, em uma danca com batidas de pés e
de maos. “Etimologicamente ¢ um termo africano do Landim
batchuque, derivado do batuque = tambor, baile; segundo aquilo
que me foi dito por Xavier Marques, por carta. E a danca do
candomblé acompanhada de um ruido infernal de vozes”.
Segundo Alvim Correa (1961, p. 663), “s.m., dan¢a dos negros
da Africa; fig. ruido, batida”. Em Cacciatore (1977, p. 66).
“nome genérico dado as dancas negras africanas; danga africana
de umbigada; toda a reunido onde ha dangas com atabaques;
designagdo ingénua para os cultos afro-brasileiros do Estado do
Rio Grande do Sul (Area A, Zona A2); designagdo ingénua,
genérica aos cultos de influéncias nagd-pajelanca, Umbanda,
nagd-mina, etc., na Amazonia, especialmente no Estado do Paré
(Area C). Etim.: formagio do portugués batuque = ato de bater
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(aplicado pelos portugueses aos tambores na Africa), ou bem do
Landim (Xironga) “batchuk™ = tambor. (Nao confirmado) “.
Ainda em Cacciatore (1977, p. 66), por extensdo etimologica
acrescentamos o termo Batucajé dado aos ruidos do conjunto de
tambores que acompanham as dancgas rituais, designando,
também, essas dangas. E um termo pouco comum atualmente;
etim.: formacdo provavel de batuque + “aj¢” do yoruba
=feiticeiro”.(D’AVILA, 2009, p.2)

Tracos Historicos

O século XVIII foi o momento na histéria brasileira, onde a cultura tradicional eclodiu na
sociedade e abarcou o desenvolvimento da cultura negra, indigena, entre outras, pela sistematizagao
na sociedade dos ritmos tradicionais dos povos originarios do pais, mas o inicio remonta ao trabalho
nos engenhos, com a criacdo dos plantios de cana-de-agucar, dos muitos escravosque vieram

trabalhar cladestinamente:

Em 1538, no Engenho Santo Ant6onio dos Erasmos, na cidade de
Sao Vicente, surgiram os primeiros batuques de negros escravos
que, clandestinamente, vieram trabalhar no plantio de cana de
agticar, conforme D’Avila (1987). No entanto, somente a partir
do século XVIII, as influéncias das culturas tanto negra quanto
negro-indigena fizeram-se remarcar na manifestagdo de ritmos
tais como lundu, cabula, ijexa, congo de ouro, barravento,
umbanda e samba de caboclo, com algumas contribuigdes
indigenas no instrumental, nas vestes, nos gestos e posturas,
originando todas as formas ritmicas da Musica Popular Brasileira
dos nossos dias. Tendo o Lundu nascido das palmas do
candomblé, a transformacdo profunda do carater sagrado para o
profano deu-se em fins do século XIX. (D’AVILA, 2009, p.3)

Os escravos tinham o costume de ndo se sujeitar as imposi¢des das apresentacdes
sancionadas pelo governo da época, e festejavam de forma inconsequente, onde tinham
vontade, independente do local que se manifestava a vontade de fazer a roda e comegar o

batuque. Os elementos principais do batuque podem ser definidos como:

Os elementos fundamentais da musica africana sdo: a) ritmico-
percussivo (instrumental); b) coreografico (dangas); ¢) mistico-
religioso (rituais, cerimodnias, transe); d) vocal (canto coral,
“iteracdo”);e) lexical (idioma, fonética, onomatopéias); f)
humoristico (pantomimas, mimicas). Seus instrumentos
primitivos eram: palmas, assobio castanholas (estalando os
dedos), atabaques (tambaques) quadrados, canza (reco -reco),
marimbas com coité, berimbaus (rucunco na Bahia), marimbau,
tambor de onga (maranhdo — época natalina), matungo (cuia com
tiras de ferro harménicas).Todas as dancas citadas sdo derivadas,
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porém, de um mesmo eixo ritmico firmado no Batuque, sob a
perspectiva de um elo ritmico de dominancia Congo/Angola.
Este originou a danga de roda, onde o sagrado e o profano
fundiram-se num amalgama ritmico no qual o tambor, figura
imprescindivel nessas praticas musicais, fazendo-se bater,
influenciou de forma determinante comportamentos humanos,
acoes e reagdes psico-sociais. No candomblé, com os: bater das
palmas bater no ga (campanula de ferro) com uma baqueta em
ferro, brandir do adja (sino para fazer “cair no santo”), bater nos
atabaques (rum, rumpi e 1é) para acompanhar os canticos e os
gestuais dedicados aos Orixés. Na capoeira, com o bater: nos
atabaques (Angola), nos pandeiros, na vareta do berimbau
(contra o fio de ago), no caxixi, eram acompanhados os passos
de defesa pessoal, com trejeitos de ginga (insinuando danga),
volteios, simulagdes, jogo perigoso de corpo, pernadas - mais
tarde conhecidas como “batucada brava” que era praticada por
negros ex-escravos. Estes conservavam a utilizacdo desses
movimentos para sua defesa, relembrando quando eram
perseguidos pelos senhores de engenho. ((D’AVILA, 2009, p.7-

8))

Ap0s a descentralizag@o cultural do batuque, devido ao samba na bahia, o batuque no
Rio de janeiro tomou proporg¢des distintas, restando o jogo de roda e a competicdo entre 0s

participantes.

No Rio de Janeiro, desde a época colonial, os crioulos com seus
instrumentos tipicos dancavam o afoxé com roupas coloridas -
divergindo da Bahia onde somente vestiam o branco. -.
Dedicavam-se ao Lundu, as Congadas ¢ & Chiba, uma forma de
Batuque cantado e dancado ao som dos tambaques, agogds e
chocalhos. Foi assim que, através das variadas espécies de
batuque, a batucada, também sua derivada, foi se enriquecendo
com os mais variados instrumentos. (D’AVILA, 2009, p.9)

J& no século XIX, e devido a apropriacdo das cidades dos ritmos tradicionais, termo do
batuque teve uma acepcao geral, o que causou uma confusdo sobre o samba, e até mesmo com
outros ritmos tradicionais, devido a popularizacdo de quase 1 século, desde que eclodiu nas

grandes cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo:

No final do século XIX, o termo batuque adotou uma conotagao
mais generalizada, sendo conhecido pela maioria sob o nome de
samba e merecendo a preferéncia de Edison Carneiro como
designacgdo geral. Aplicando-se mais a danca praticada ao som de
tambores e de batidas de maos, englobava aquelas que guardam
as mesmas caracteristicas africanas: a umbigada, a danca de
pares, a danca ao redor do fogo, a sensualidade, a lascividade, o
erotismo.  Alberto  Nepomuceno (1864-1924), grande
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compositor, em homenagem, produziu nessa época a obra
“Batuque” em sua famosa “Série Brasileira” para orquestra.
(D’AVILA, 2009, p.10)

Na atualidade, o universo de significados contido no batuque torna explicito o elemento

primitivo, impulsivo, dotado de uma ritmica que se constitui como elemento central desse

carater grotesco, lascivo e animal, o que constitui um fopos dotado de essencialidade historica

na cultura brasileira:

Dessa feita, o Batuque representa hoje, segundo nossas
pesquisas, uma forma primitiva de execugdo instrumental,
ritmico-percussiva, um “ato de bater” que agrega frases ou
fragdes ritmicas de “toques” identificaveis quanto a origem,
podendo o termo ser expandido para designar uma brincadeira
qualquer (com dang¢a ou ndo) mas que condensard “batidas” que
sdo de procedéncia africana, com leves implicagdes luso-
amerindias. (...) O que se apreende, facilmente, na manifestacdo
das Batucadas e das Baterias, é a razdo da existéncia de tantos
instrumentos e “batidas” ou “toques” compondo esse rico fato
musical. Cada instrumento, com sua maneira de “dizer”
especifica, certamente executa grupos de células ritmicas
herdadas nos Batuques, fruto da miscigenagao cultural existente
no pais. Dessas variagdes ritmicas vividas nos candomblés e em
‘comunidades ritualisticas’ diversas, surge a Batucada no inicio
do século XX, cuja riqueza instrumental condensa em sua
pluralidade ritmica (mais angola do que congo), as misturas de
ijexa, cabula, congo de ouro, barravento, entre outros
estruturados a partir do lundu (D’Avila, 1987), conquistando seu
espago no universo popular. (...) (D’AVILA, 2009, p.11-12)

O Topos em outros compositores e outras areas

piano:

O Batuque de Alberto Nepomuceno o efeito de sincope e o pictorialismo na obra para
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Bem rhythmado e devagar

"M SUITE BREZILIENNE .

[VBATUQUE

DANSA DB NEGROS A’ Nepomuceno.

PIANO /|"

Figura 51 - Topos Andradeano: Afro-Brasileiro — Batuque. 4° Batuque, A. Nepomuceno. C. n°l ao

O significado de Lundu

n°13

Luis da Camara Cascudo define o lundu como:

Lundum, landu, londu, danga e canto de origem africana, trazidos
pelos escravos bantos, especialmente de Angola, para o Brasil. A
chula, o tango brasileiro, o fado, nasceram ou muito devem ao
lundu. Era bailado de par solto, homem e mulher, e uma sua
representagdo sul-americana, bem tipica, ¢ a samba-cueca, de
Peru, Chile. (...) O mais interessante (entremez) a que assisti foi
o de um velho taverneiro avarento e apaixonado por uma jovem
vendilhona. O velho estd sempre a vacilar entre o seu amor e o
seu cofre. A rapariga emprega todos os recursos da feceirice para
conserva-lo preso nos seus lacos. O mais eficaz consiste em
dangar diante dele o lundu. Esta danga, a mais cinica que se possa
imaginar, ndo ¢ nada mais nem menos do que a representagado, a
mais crua, do ato do amor carnal. (...). Os dangarinos estdo todos
de pé ou sentados. Apenas se movem no comeco, fazendo estalar
os dedos num rumor de castanholas, levantando e arredondando
os bragos, balangando-se molemente. Pouco a pouco o cavalheiro
se anima. Evolui ao redor de sua dama, como se a fosse enlagar.
Ela, fria, desdenha seus avangos. Ele redobra de ardor e ela
conserva sua soberana indiferenga. Agora ei-los face a face,
olhos nos olhos quase hipnotizados pelo desejo. (CASCUDO,
2012, p. 406-407)

O lundu ou laudum é uma espécie de danga e canto, de origem africana, e que esteve

contido nos candomblés bantos € no acompanhamento em coro, realizado pela percussividade

das batidas das palmas, e representava a concep¢do do negro africano as rodas e festejos
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associada sempre ao carater cerimonial e religioso, fato este que ¢ importante no que tange a

transitoriedade da esséncia religiosa para secular no final do século, adentrando a sociedade.

O lundu foi elaborado a partir de elementos coreograficos e
musicais advindos das varias culturas que participaram da
formacao da sociedade luso-brasileira em fins do século XVIII:
elementos coreograficos, como os estalidos dos dedos a guisa de
castanholas, a alterndncia das maos ora na testa, ora nas ancas €
os movimentos nas pontas dos pés, que nos remetem aos passos
do fandango espanhol (Tinhordo, 1974, p. 45; Lima, 2001 e
2006). Este ultimo foi danga que teve grande penetracdo na
América Latina, tanto espanhola quanto portuguesa, no século
XVIII (Nery, 2005). Porém, um elemento de importancia vital
para o lundu, ou outras dangas de linhagem africana, e que sera
uma das mais citadas caracteristicas das dancas de origem negra
nestas terras, ¢ a umbigada (Tinhordo, 1974, p. 45; Mukuna,
2006, p. 80-85). O movimento consiste no ato dos dangarinos, no
auge de sua expressividade, chocarem o ventre, um contra o
outro, na altura do umbigo. Os escritos da época sugerem que a
sonoridade que acompanhava tdo “venturosa” danga era
composta por instrumentos de percussdo, juntamente com
palmas de maos, aliados a instrumentos de cordas dedilhadas, tais
como viola de arame, guitarra inglesa ou francesa (Tinhorao,
1974, p. 42-3; Morais, 2000, p. 20). Esses instrumentos, no caso
de haver mais de um, podiam efetuar acordes em arpejos, tocar
por pontos (Ribeiro, 1789) ou rasgueados que marcassem o ritmo
padrdo do lundu; bem como tocar alguma melodia que pudesse
servir de tema para futuros improvisos. CASCUDO, 2012, p.
207-208)

No que tange a questao do léxico musical, o lundu seria composto majoritariamente em
binario simples e de tonalidade maior, ostinato ritmico sincopada, métrica irregular, melodia
estritamente curta e dotada de graus conjuntos com dire¢do descendente. A sincope ¢ um dos
fatos essenciais no 1éxico musical do lundu, pois devido a ela a malemoléncia e a ocupagao de
espago do outro, realizado pela vontade do amante, resulta numa “ginga” que serd muito
presente em diversos estilos ditos da musica nacional, e carrega em si a ideia de brasilidade.
Virginia (2005) nos mostra que “o lundu se distingue ao colocar em cena um sujeito lirico-
amoroso que se define como um negro ou uma negra dirigindo-se a seu sinhd ou sinha, também

chamados de 1010 ou iaid. (...) o carater ilicito e a desigualdade entre os amantes.

(...) O lundu, tanto em sua forma dangada quanto cantada, esta
absolutamente ligado a complexidade cultural vigente na
segunda metade do século XVIII, tanto presente no continente

americano, quanto na corte e, sobretudo, em Lisboa, mesmo que
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de um modo menos enfatico. Como um género cultural, seja na
forma de danga, seja na forma de cancdo, participa na construgao
da sociedade da época: ou seja, se o lundu danga se emancipa no
género de cangdo, este ja encontra nos aspectos
formalisticamente estabelecidos na época em questdo um porto
seguro (...) (LIMA, 2010, p.222)

O pesquisador Lima (2010) apresenta 4 (quatro) padrdes ritmicos distintos observados
por Sandroni e Mukuna e que podem ser encontrados nos lundus compostos tanto no século

XVII quanto no século XIX:

1. ]
2. )
3. ).

.. DD

Quadro 14 - Exemplos de células ritmas do Lundu

/]

4.4 O Topos Europeu

Os trés topoi europeus, identificados em obras menores para piano solo de Claudio
Santoro foram o bdrbaro, pastoral e o pianto. O barbaro evoca uma musica percussiva, aliada
ao significado do grotesco e/ ou bruto. A pastoral evoca os significados do campo, da natureza,
geralmente em compasso binario composto. O pianto ja foi identificado na literatura por Ratner,
Hatten e Monelle, representam uma lagrima ou choro, geralmente por um movimento

descendente de grau conjunto.

4.4.1 O Barbaro

O prelidio n°18, da Segunda Série — Segundo Caderno, ¢ pertencente a fase de retorno

ao serialismo, e remete a idiomadtica presente em sua primeira fase influenciada pelo serialismo
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dodecafdnico. O compositor utiliza o deslocamento da acentuacdo métrica, registros e tessituras

opostas, o que confere uma textura heterofonica a musica. A percussividade € recorrente, assim

como a repeti¢do de varias estruturas fraseoldgicas durante o preludio.
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Figura 52 - Topos Barbaro: Preludio n°® 18, 2° Série - 2° Caderno, C. n°1 ao n°8

4.4.2 A Pastoral

O Preludio n°11, pertencente a 2* Série — 1° Caderno, possui compasso em 6/8 ¢

acompanhamento muito semelhante a outros preludios dessa série. A melodia apresenta a

textura homofonica, e que se assemelha a melodia de um canto. O acompanhamento se limita

segue com acordes em bloco, dividindo-se nas quatro tessituras. O baixo estabelece uma relagao

de 5" J, o que confere a uma musica muito sutil e delicada. A melodia apresenta a escala de Do#

menor. Esse preludio ¢ constituido de uma topica pastoral.
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Figura 53 - Topos Pastoral: Preludio n° 18, 2° Série - 1° Caderno, C. n°1 ao n°10

4.4.3 O Pianto

O pianto pode ser identificado como o movimento descendente em grau conjunto por
semitom. Santoro utiliza esse recurso aliado a énfase. A énfase ¢ exemplificada pelo movimento
descendente e seguido de dois graus conjuntos. A necessidade de “refor¢co” pela melodia
antecede a mudanga harmoénica. O recurso dessa topica ¢ muito utilizada nos preladios da 2*
Série, 1° Caderno. O periodo concerne ao uso de melodias longinquas, dotas de lirismo e de
énfase no arco melodico. A harmonia geralmente ¢ construida em blocos de acordes. Sua

utilizagdo pode ser compreendida na seguinte figura.

VAR Nt pi

E = Gl

Gl & — St
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. 7 z ;.

Figura 54 - Topos Pianto: Preludio n® 03, 2° Série - 1° Caderno, C. n°1 ao n°8
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4.5 Consideracoes Finais

Compor ¢ elaborar, ¢ usar o material e elaborar esse material de
todas a maneiras dentro de um critério formal, uma certa unidade
e ¢ isso que sentimos que falta na obra do Villa-Lobos. Mas como
dizia o Mignone, ndo se pode usar os critérios europeus da forma
para analisar a obra do Villa-Lobos porque nos deparamos com
esquemas que ndo combinam. Assim como também posso dizer,
parodiando Villa-Lobos, que toda a minha obra dodecafénica ou
0 meu proprio serialismo porque inventei um serialismo mais ou
menos na mesma época que estava sendo inventado na Europa e
eu ndo sabia o que estavam fazendo por 1a. Entdo, ndo ha sentido
achar que a minha musica ndo ¢ serial porque eu ndo copio os
métodos que eles inventaram. (SANTORO, 1989, p.56, F9)

A presente pesquisa investigou a possibilidade de encontrar determinados topos
musicais que estdo contidos no discurso musical de Claudio Santoro, compreendidos em sua
obra para piano solo. A pesquisa investigou, sob a metodologia de Monelle aplicada por Narum
e por Plesch, a forma como o compositor utilizou os topoi. Apds a identificacdo e analise, eles
foram contextualizados e justapostos em seu depoimento autobiografico. Como visto, o
compositor apresenta um vasto desenvolvimento composicional em suas respectivas fases, o
que confere a cada obra, um tratamento particular.

Na busca de responder aos dois primeiros questionamentos sobre quais possiveis topos
sdo identificados em sua obra para piano solo e como o compositor trabalha forma e contetido,
um vasto mundo de significado foi desvelado em eu repertdrio pianistico. As obras referentes
ao estilo moderno e ao desenvolvimento do uso do dodecafonismo contém um vasto
desenvolvimento de organizagdo da série. Foi demonstrado que o compositor utilizou um vasto
tratamento composicional, tanto a nivel de conteudo, quanto a nivel de forma. O compositor
ndo somente adequou forma ao uso da técnica dodecafonica, como criou elementos
fraseologicos e de retoricidade bem particulares em sua musica.

Apesar que a literatura aponta para a influéncia do dodecafonismo em sua primeira
fase, a presente pesquisa demonstrou como o compositor utilizou essa técnica em obras
selecionadas de sua obra para piano sol e, aliado a ideologia do moderno e do revolucionério,
demonstrou como o compositor contextualizou os preceitos do Grupo Musica Viva em sua obra
de primeira fase. A identifica¢do de topoi que concernem a formacdo de um ethos nacional
como 0s fopoi afro-brasileiro e sertanejo ou caipira demonstraram como o compositor utilizou
lugares-comum da linguagem nacional brasileira, bem como ele organizou esses principios

como estrutura de inventio em obras selecionadas.
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Claudio Santoro utilizou principios de léxico musical pertinente a estilos como o
aboio, a catira, o lundu, e o batuque, o que apresenta em si uma referéncia as figuras historicas
tdo evidenciadas no nacionalismo brasileiro. O trabalho formal se adequa ao carater de cada
topos. Mesmo nos prelidios, o tratamento e rigor com a forma foram evidenciados nos
diferentes periodos estéticos.

O depoimento autobiografico ilustrou e, também corroborou, novas informagdes como
o compositor utilizou processos composicionais que tornaram sua musica muito peculiar. Na
formagdo do desenvolvimento da série, Santoro relatou nao se limitar a nenhuma ortodoxia,
utilizando a técnica como um principio para expressar seus anseios. Por meio da intuicdo, sua
série era formada. Mas, o que foi evidenciado, ¢ que sua obra de primeira fase possui um alto
rigor no uso da série em determinados especificos em relacdo as seg¢oes formais.

Dessa forma, ¢ possivel identificar que seu trabalho composicional direcionado muitas
vezes por sua ideologia, possuia um alto grau de complexidade na estrutura e desenvolvimento
de sua composi¢do. No quadro identificado no item anterior, Santoro identificou as relagdes
complexas referentes a obra e seu lugar no mundo sob a perspectiva do compositor. De fato, o
sentido de humanidade ¢ compreendido agora ndo por meio ndo da intencionalidade que
revestiu sua ideologia, mas de como sua obra transpassa-a, residindo no nivel da estética e
poiesis.

A obra de Santoro tem um sentido humano porque transcendeu a questdes que, mesmo
iniciais, direcionaram seu trabalho. Também foram identificados topoi europeus como o topos
barbaro, o topos pastoral, e o topos pianto. A andlise dos fopoi na obra para piano solo
demonstrou que o compositor possui elementos muito definidos, pertencentes a cada momento
estético em sua vida, mas evidenciam uma apropriagdo do léxico e acuidade emotiva em sua
musica, sempre dotada de muito drama e forca narrativa.

Os topoi analisados mostraram certas idiossincrasias sobre a obra de Claudio Santoro,
no que tange ao tratamento formal e ao contetdo musical. O uso de um dado léxico musical,
pertencente a um determinado topos, e utilizado em especificos momentos estruturais da obra
e, a forma como transformou, de acordo com o nivel de densidade musical, evidenciou detalhes
na constituicao do discurso musical, e demonstrou a qualidade do labor criativo diante de uma
acuidade estética.

O topos estilo moderno pode ser compreendido nos periodos iniciais de composi¢do de
Claudio Santoro. O inicio da composi¢ao foi marcado pela influéncia pedagdgica de Hindemith,
e vale salientar a propriedade inteligivel de Santoro, a respeito da importadncia da base

composicional fornecida pelo trabalho pedagdgico do compositor, mas a importancia do olhar
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sobre o eu acima do conteudo, ou seja, do desenvolvimento do eu imanente como um meio de
expressdo da propria singularidade, tanto como compositor, quanto relacionado ao

desenvolvimento do aluno da &rea de composigao:

Nos Estados Unidos, onde havia algum contato, o que
predominava 14 era o hindemitianismo, que era o compositor
mais tocado e todos os alunos que estudaram com ele exibiram o
Hindemith. Ele n3o foi um bom professor de composicdo, ele
fazia com que os alunos o copiassem, os métodos que ele usava
fazia com que todos os alunos fossem uns epigonos dele mesmo.
Por isso mesmo acho que é muito dificil ensinar composigao.
Podemos ensinar até um certo ponto, mas € muito dificil guiar
um aluno para que ele ndo perca a sua propria personalidade, isso
¢ o mais importante. Assim sendo, as minhas primeiras
iniciativas de composicdo eram influenciadas por Hindemith, o
Preludio para Piano, por exemplo, que nem estd catalogado na
minha obra, o inicio de um Quarteto que escrevi e mostrei ao
Francisco Braga - professor de composicao da Escola de Musica
e depois do Conservatério de Musica do Distrito Federal onde
estudei - disse que eu ja tinha uma boa técnica em composigao.
(SANTORO, 1989, p.56-57, F9)

A influéncia de Hans Joachim Koellreuter e o grupo Musica Viva forneceu um meio

para a inventividade imbuida da estética contemporanea compartilhada com o povo brasileiro:

Faziamos festivais de musica contemporanea, naturalmente
combatidos pela imprensa, pelos colegas, pelo meio musical
atrasadissimo na época. Sempre conto um fato para mostrar o que
era o meio ambiente da época. Um dia encontrei no elevador meu
professor de Composi¢do do Conservatdrio, ele tinha estudado
em Paris com Massenet e j& estava muito velho, e me disse que
naquele dia ele tinha ouvido algo bastante moderno, bem
instrumentado, quase incompreensivel. A obra em questdo era a
Rapsodia sobre um Tema de Paganini de Rachmaninoff. Este
fato se deu em 37/38 e eu ja estava comecando a fazer musica
dodecafonica. Antes de conhecer a musica dodecafonica, eu fazia
uma musica atonal, sem nenhuma forma, sem nenhum
conhecimento da teoria dos 12 sons - que posteriormente o
Koellreuter me comunicou mais ou menos como funcionava -
pois na época ndo havia nada escrito, nem livros sobre musica
dodecafbnica, porque era a época da guerra, ndo se tinha contato
com a Europa, ndo havia gravacdes que pudéssemos nos basear.
(SANTORO, 1989, p.6, F1/2)

O topoi estilo moderno evindenciou a utilizagdo de outros topos como a sonata, a
inventio € a toccata, o qual sofre uma mudanca na forma de se abordar o principio de
organiza¢ao do léxico, o qual sofre uma nova abordagem em cada momento estético distinto, e

transforma-se no estilo idiossincratico. Compreender esse estilo como um fluxo pulsante na
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obra de Santoro ¢ uma mudanca de paradigma acerca da substancia de sua composicao: o estilo
moderno transpassa a questdo da periodizacdo em fases ou estilos. Ele aparece em momentos
especificos, se esvai em brutalidade, e retorna em outros momentos. De passagem, sdo

encontrados em varios momentos. Mostra o qudao complexo ¢ a obra de Santoro.

Quando o FEleazar de Carvalho executou 22 depois o meu
Concerto para Piano e Orquestra, no dia seguinte ele me escreveu
de Bruxelas para a Alemanha dizendo que depois da execugdo da
minha obra, muito bem tocada pela Jocy, ele queria saber se
quando eu a escrevi - ele escreve entdo um dos temas dessas 4
miniaturas para Piano e Orquestra - eu ja conhecia a obra do
Schoenberg porque caso ndo conhecesse eu era um génio. E eu
realmente ndo conhecia. Nao chego a tanto, mas de fato esqueci
de dizer a ele que em todas as minhas obras dodecafénicas eu
primeiro criava o tema e do tema eu tirava o material sonoro,
fazia a minha série que as vezes era completa e quando era
incompleta eu completava para depois utilizar. A obra ficava
muito diferente do que se fazia antes e do que se fazia depois. Os
compositores primeiro escreviam o material ¢ do material
criavam a obra. Por isso que muitas obras dessa época,
principalmente do serialismo integral, sdo obras que ndo dizem
nada. Intelectualmente achamos interessante, mas a arte tem algo
mais do que o simples prazer intelectual. E claro que a arte sem
organizacdo do material também ndo € uma obra de arte. Uma
obra musical tem que ter a organizacdo dos seus sentimentos. A
5a. Sinfonia de Tchaikovsky ¢é por exemplo uma obra
extremamente organizada, extremamente planejada, no entanto
ela atinge a climax que deixam qualquer pessoa num estado de
contemplacdo que somente a grande arte pode causar no ser
humano, aquele ser humano no que realmente tem condigdes de
receber esta mensagem. (SANTORO, 1989, p.57-58, F9)

A compreensdo da forma como o compositor concebeu a construgdo da série citada
acima, evidencia um processo distinto e particular da concep¢do musical, o que pode justificar
o porqué de sua musica soar tdo distinta e particular. Esse processo da série que nasce junto a
musica leva a refletir o nivel de fluidez e organicidade que sdo encontrados em determinados
trechos de sua musica.

Os topoi nacionalistas s3o na verdade um exemplo de topos complexo: a ideia do
sertanejo pode ser evidenciada tanto daquele provindo do sertdo do interior paulista,
simbolizado pelo caipira, quanto como aquele provindo do sertdo nordestino, simbolizado pelo
aboio entoado pelos vaqueiros. Interessante compreender como o compositor utiliza a esse
topos: o aboio possui melodia de carater melancoélico e dolente, sempre no modo mixolidio,

dotado de uma construcdo fraseoldgica longinqua e livre. A catira foi utilizada em contextos
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distintos, mas cuja substancia ritmica sempre foi mantida, assim como a densidade harmonica
que sempre dava embasamento para a melodia simples e retilinea.

Os topoi afro-brasileiros foram encontrados em contextos muito especificos: o lundu,
quando executado em andamento lento, a obra em questdo tornava-se plena em caracteristica e
identidade, uma forma completa, onde o ritmo sincopado assumiu o segundo plano para
ascender a melodia lirica e expressiva, de harmonia densa e ciclos cadenciais, permeados de
cromatismo; quando utilizado em andamento mais movido, o compositor utilizava-o como
recurso de estilo, em momentos de transitoriedade, cujo ostinato ritmico assumiu
preponderancia em relagdo ao conteido harmoénico ou melodico, j4 que aqui o efeito de
transicao era atingido pela variacdo motivica e pela breve aparicao.

A investigacdo dos topoi foi deveras imprescindivel para demonstrar quais espagos
referencias o compositor utilizou e como trabalhou a sua estrutura de 1éxico musical ao longo
dos diferentes periodos estéticos, o que foi possivel, a partir dos resultados, concluir que a
transformag@o do uso de um topos se deu devido a sua visdo de mundo a partir da substancia

ideologica e a constituicao estética.

Abrindo um paréntese sobre a minha obra, eu gostaria de falar
sobre a minha posicdo estética. O Koellreuter me dizia outro dia
que apesar de eu ter usa dos varios tipos de linguagem, em todas
elas estavammarcadas a minha maneira de escrever, a minha
maneira de sentir, estava o meu toque pessoal em todas essas
diferentes estéticas que usei. O compositor contemporaneo ¢ um
compositor eclético por exceléncia. Raramente os compositores
da nossa época escreveram sO6 numa determinada linha,
experimentaram muito. No meu caso, eu também nao podia fugir
a essa consequéncia do nosso século. Stravinsky, por exemplo,
comegou com a sua tendéncia nacionalista seguindo os passos de
Mussorsky, de Rimsky-Korsakov que notamos muito em
Petrushka, em L'Oiseau du Feu a influéncia enorme de Rimsky-
Korsakov tirada de Sherazade e de outras obras. (SANTORO,
1989, p.55, F9)

Couto (2001) nos informa sobre a obra de arte moderna:

A obra de arte moderna [afirma Deleuze] [¢] [...] tudo o que se
quiser, isto, aquilo, e ainda aquilo, [e mesmo a sua propriedade
de ser tudo o que se quer, de ter a sobredeterminacdo do que se
quer, desde que isso funcione ('"du moment que ¢a marché). A
topica € assim um criptograma a decifrar, dado que a obra de arte
moderna ndo tem problema de sentido, ela s6 tem um problema
de uso, qual maquinaria imaginante e desejante fundada no
caracter de uma energia de disjuncdo e também no corpo sem
orgdos: O corpo sem Orgdos ¢ um ovo [talvez Humpty-
Dumppty?]: é atravessado por eixos e centros [seuils], latitudes
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longitudes, geodésicas, degraus que marcam os devires € as
passagens [...]

A musica de Santoro ¢ dotada de extrema complexidade e merece muito mais atengao
por meio de novos mecanismos de andlise e também de novas metodologias: somos nds
pesquisadores que temos que nos moldar a sua musica e ndo o contrario. A musica de Santoro,
inclusive, oferece novas possibilidades sobre a investigagdo do “como” sua musica acontece no
espaco-tempo. Apesar de que muitos terem evidenciado a substancia ideologica em sua vida,

acredito que este fato seja muito dbvio e de facil entendimento para se construir uma discussao.

Stravinsky evoluiu. Em musica a palavra evolu¢do ¢ muito
discutida, o que sera evolugdo na musica? E evolugio ou
transformacdo, experiéncia em outras linguagens, caminhos
diferentes, mas ndo propriamente evolu¢do. Evolucdo politica,
evolucdo econdmica como no caso dos sistemas econdmicos
quando um sistema ¢ superado por outro, mas na musica ndo ha
superacdo, elas continuam a coexistir. Existem novas
modalidades, mas na musica uma nova linguagem nao destroi a
outra. Ela necessita de uma nova técnica, naturalmente. (...). No
fim da vida Stravinsky usou a técnica serial & maneira dele, usou
o dodecafonismo, mas no principio ele era contra. (SANTORO,
1989, p.55, F9)

A possibilidade de significacdo nos mostrou que essa rede de intencionalidades e
significados evidenciaram uma acuidade estética deveras natural: em Santoro, a poiesis ¢ muito
maior que a ideologia. A substancia ideoldgica humana pode ser axioldgica, mas a forca
germinal de sua musica transcende a mesma, sublimando-a numa linguagem universal. Se ndo
o fosse, somente teria valor para os comunistas, ou para aqueles a que sua ideologia se refere.

Para uma hermenia sobre a dispositio da caracterizacao dos fopoi encontrados na obra
para piano solo de Santoro, ¢ necessario aqui, um novo paradigma a ser interpretado. A obra
analisada e compreendida no capitulo anterior demonstrou essa perspectiva intra e inter de uma
possivel semiose de referencialidade e sentido nas obras escolhidas em questdo. A partir daqui
a compreensao desses topos € o que ha de mais rico na hermenéutica da sensivel: os topos em

Santoro sdo topos-aesthétikos.

No trabalho sobre a obra (obra de arte num quase sentido de
Obra Alquimica) permanece-se entdo no territério do sensivel,
da aisthesis, dos sensibiliza, quer dizer, da estética ou de uma
estética, no dizer jankélévitchiano, «a la recherche du presque-
rien». E, pois, necessario reflectir, neste ponto A, o que quer
dizer orientar-se nesta singularidade subtil que ¢ a estética,
entrancada com a filosofia e coma a arte (cf. infra «Estética e
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Filosofia», Conclusdes e Sinopse). Procuramos sempre os topoi,
lugares recursivos de uma estética. Relembrando e insistindo,
entende-se aqui o termo ndo apenas como o discurso imanente a
obra, mas como a obra mesma e no qual ou a partir do qual a
analise judicativa deve produzir-se como sendo isomorfica de
sintese expressiva que ¢ a obra. «L’arte ¢ pura formativita» e
«I’estetica’ non € uma parte dela filosofia, mas la filosofia intera»
(.) (COUTO, 2001, p.55)

Compreender essa proposicao € necessario. Como observado em sua musica no capitulo
anterior, essa relagdo complexa entre topoi, ideologia entre outros, resulta na propria poiesis.
Essa ¢ a grande mudanca de paradigma pois, todas as vezes que utiliza a proposicdo de
referencialidade, ¢ sempre dotada de um sentido estético.

Isso faz compreender a substancia de sua obra de uma forma distinta do sempre
abordado em outros trabalhos: ndo ¢ a periodizacdo, que encerra na categorizacao cronoldgica,
que representa sua obra, mas sim a substancia estética, que guia e apresenta um fluxo de
discursibilidade musical além do tempo. Nele, a forma que a consciéncia estética se apresenta
em sua musica € pulsante, viva, que pode estar presente em um momento € se esvair, mas que
pode retornar ou estar presente no futuro, ou pode se metamorfosear em uma outra.

Essa acuidade de experimentacdo estética abarca a inquietude particular que se
transforma em musica. Alids, independente da linguagem, um sentido de passionato, é o que

estd presente: ora candura, ora drama, ora saudade.

Procura-se interpela, e ndo meramente interpretar, a experiéncia
(também hermenéutica) do que chamamos de tépica sensivel ou
estética, o que significa tanto especializar ou rasgar o horizonte
das possibilidades como estar atento ao «espaco do pensar». De
espiral em espiral, o pensamento (dir-se-ia heideggerianemente)
especializa-se € o0 espago vai-se pensando e «profetizando» todas
as plurais dimensdes do pensar. «O Espaco hermenéutico do
pensar torna-se condicdo de possibilidade onde o anuncio
[«Espace de L’Annonce»] da proveniéncia falante do ser se
difracta [se diffracte] e se refracta [se réfracte] nas multiplas
facetas espelhadas [miroitantes] das monadas que desse sitio [en]
condensam o Dizer primordial»(...) (COUTO, 2001, p.61)

Claudio Santoro identificou, em algumas de suas aulas, uma possivel relagdo com a obra
e o contexto no qual ela estd inserida. O compositor demonstra claramente as relagdes entre
ideologia, estética, conectadas diretamente a obra musical. A relagdo da Filosofia como um
meio de interpretara sociedade demonstra as raizes de sua base ideologica acercando e
embasando suas decisdes estéticas. O compositor apresentou trés abordagens principais: o
material, as estruturas, e as formas.
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A Se¢do do Material, o compositor exemplificou pelas escalas, modos. A se¢do das
estruturas o compositor explicitou o conteido como cadéncias, organizacio do material,
organiza¢do melddica, harmonia, contraponto, conectando-se diretamente a obra. As formas, o
compositor exemplificou com sonata, sinfonia, e interconectam-se a se¢do das estruturas. Em
continuidade com toda essa relagdo a obra, o compositor indica duas setas, como o resultado, e

o intérprete, € um ponto de interrogacao.

MATERIAL ESTRUTURAS FORMAS
Modos, Acordes Cadéncias SONATA
em 3“e Escalas > SINFONIA

Organizagdo do
Material

HARMONIA FUGA

Organizagio Melodica

FILOSOFIA CONTRAPONTO

Interpretagio da
Vida e da Sociedade OBRA

N

RESULTADO

Influéncias Ideoldgicas
Sobre as Formas

INTERPRETE

Quadro 15 — Estrutura criada por Claudio Santoro para um de seus alunos®

3 Contextualiza e relaciona a obra na sociedade.
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A investigagdo de espacos referenciais comunicativos e argumentativos na obra para
piano solo evidenciara uma diversidade de topoi em varios momentos estéticos distintos e,
aliados a substancia ideoldgica, a possiblidade de efeito de sentido fez revelar outra topica: a
topica do outro, ou topica da alteridade. O sentido ideoldgico de uma musica voltada ao ser
humano e para o ser humano, ja evidencia ai possiveis estruturas de retoricidade e significado,
pois irrompe em seu cerne a constitui¢do de representatividade, de simbolo, de universalidade.

Esse sentido de humanidade e uma nova possibilidade de compreensao da substancia
musical evidenciam essa eficidcia comunicativa e, junto a ideologia, assumem um sentido
humanista: a questdo estética ¢ a roupagem de sua substancia poiética. Mas esse loci, que reside
no outro, também reside em si mesmo, como artista, como ser-ai, com o ser humano.

A analise dos topoi evidenciara a possibilidade de se compreender a substancia musical
por si mesma, ndo por sua qualidade. Compreender uma musica por sua substancia, ndo por sua
qualidade. Digo, a teoria dos topoi evidencia e desvela uma rede de significados escondida na
musica, bem como mecanismos de retoricidade, com os quais se pode ndo somente tornar
eloquente o discurso musical, mas, mais do que isso, compreender a intencionalidade daquilo
que se ¢ dito. Mas, mais do que isso, elas demonstraram ser mais profundas e mais proficuas
do que compreender a obra do compositor por uma categorizacdo mais abrangente, mais
proficiente, ao tentar compreender a substancia musical do que abarcé-la e categoriza-la numa
perspectiva geral.

A periodizagdo tem sua validade na compreensao do todo com uma perspectiva mais
abrangente, mais geral, quando se escolhe olhar para a obra de uma forma longinqua: o
problema da distancia ¢ que ela ndo revela detalhes, somente delineamentos ou impressdes
sobre o que se olha. Mas quando se olha mais atento a obra musical como obra de arte e revela-
se o carater de sua substancia, surgem evidéncias de que ha muito mais implicito e complexo
na musica de Claudio Santoro, que caiba somente na classifica¢do de categorias: cada musica
¢ dotada de uma inventividade particular. Concluir se a obra foi mais ou menos ortodoxa em
sua linguagem, se a forma sonata era diferente ou ndo, ¢ uma conclusdo evanescente e imatura
tipico de uma analise de superficie e que ndo compreende suas diferentes fases composicionais.

Claudio Santoro foi marcado pelas mudangas ideologicas ao longo de sua vida: o uso
do dodecafonismo como uma representacdo de modernidade; o Congresso de Praga de 1948; o
exilio do Brasil e a producao de obras de linguagem vanguardista como aleatoriedade, musica
eletronica, entre outras; o retorno ao Brasil e a producdo de ultimas obras. Em cada momento,
Santoro experimentou diferentes paradigmas estéticos envolto por uma ideologia humanista,

ou sentido humanista, como o proprio compositor afirmou.
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Muitos trabalhos evidenciaram com embasamentos em sua correspondéncia, seja ativa
ou passiva, acerca dessas mudancas ideoldgicas que embasaram o sentido estético de sua obra
musical. Mas o que venho a mostrar aqui € que, por mais substancia ideologica que haja em sua
musica, ela pode ser o combustivel para a sua produgdo musical, Santoro transcende-a: se assim
o fosse, sua musica estaria a servigo de sua ideologia; tornando-se propaganda da mesma. Ao
contrario, como serd mostrado, sua musica transcende o carater ideoldgico e atinge o carater de
poiesis, o que da a sua musica o sentido de universalidade.

Esse sentido de universalidade pode ser compreendido por mecanismos de persuasao,
estruturas de retoricidade, e como o compositor consegue criar uma identidade particular, uma
idiossincrasia estilistica. Essa terminologia criada por mim pode quase ser compreendida como
um pleonasmo: se o estilo ja representa algo particular, por que o particular de uma
particularidade? Na verdade, essa identidade composicional ¢ dotada ndo s6 de particularidade,
mas também de peculiaridade. Essa peculiar, especial, Unica, reside na eficidcia comunicativa
e 0 como se faz em sua musica: Santoro ¢ um compositor cuja musica ¢ dotada de profundos
detalhes.

A analise sistematica ¢ imprescindivel para compreender o como se faz, mas ela se torna
insuficiente quando se parte para uma hermenéutica que pretende estabelecer conexdes com as
vivéncias do compositor. Devido a isso, deve se acercar de uma contextualizagcdo que pode ir
além da individualidade de uma obra, como portadora de significados distintos - na verdade,
conceitos como a obra individual, como portadora de significados, que advém da
intencionalidade do compositor e sua capacidade de gerar um efeito particular. Talvez, uma
explicagdo adequada para a transformacao e a evolugdo de estilo e da consciéncia estética deva
incluir um relato do processo geral interior do compositor, mesmo que o impulso inicial para a
mudanca seja uma motivagao externa o que de fato foi feito com a fonte primaria utilizada nessa
pesquisa.

As escolhas do compositor dentro das limitagdes de um estilo - ou que se estende para
além dessas restrigdes com propositos especificos - pode resultar na compreensao e alteragdo
interna da experiéncia com a obra. Visto a partir destas duas perspectivas (a importancia de
significados individuais do proprio labor, e a necessidade de se perceber a comunicabilidade
com a obra): o estilo musical (ou estilos) a partir do qual ele constroi e estabelece significados
culturais, e devido a isso, se cria novos significados junto aqueles que os compreendem.

Esse compartilhar de sua humanidade em momentos sonoros, numa légica particular
que ndo pode ser compreendida somente ao se indagar a partitura. Em pleno siléncio, pois sua

musica nos faz silenciar, pois pela sua forca gentil nos propde o siléncio, e dele retira a emogao
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que nos adormece, prevé-se, para muito além do deslumbramento que a musica de um
compositor proporciona, esse deslumbramento que surge do simples fato de ndo escutarmos,
mas de a ouvirmos, de sentirmos e de surgirmos, nds mesmos, ai - do fato desse duplo encontro,
do mundo e do som, do som do mundo, na origem de todo saber que excede e transcende o
concebivel.

Sua musica ndo s6 ¢ capaz de comunicar, mas comunica o sensivel, retira do profundo
complexo humano aquilo que nos ¢ mais caro: a capacidade de sentir, a si mesmo e
sinceramente, 0 que sente o outro, que conserva os vestigios de olhares do interior e do criador,
do humilde, dos gestos de um homem vivo e do espago, que ele atravessa e que o anima. E
nisso deve existir uma honestidade reveladora. A individuagao da musica no modernismo revela
algo que talvez fosse proximo do romantismo: a necessidade de se mostrar o que sente, mesmo
com paradigmas estéticos distintos. Pelo menos em Santoro pode se ver isso: uma musica
fluida, dotada de contrastes, de for¢ca sonora, de lirismo humano e de uma voracidade que
irrompe na nao obviedade do que se ¢ escutado, e porque ndo, sentido.

O compositor Claudio Franco de Sa Santoro ¢ um notério exemplo de que a musica e
sua forga germinal estdo interligadas a um contexto dotado de complexidade intrinseca, que
transcende a idiomadtica particular da arte musical e seu conjunto lexical especifico;
transcendéncia da linha univoca do fazer comum para a voz do intimo do homem, ndo
individual, e daquilo mais honesto em sensibilidade, cuja apreensdo estética se torna estilo
como o dominio do artesdo, estética que permeia um dado meti€ que, ao invés de lhe cercar ou
lhe circundar, o liberta, e cria, e forma, e surge a poiética mesmo diante da realidade fatidica,
que lhe abrupta, mas que, em sua arte, ¢ transformada em poiesis.

Essa capacidade de transformar o cognoscivel ndo somente em topos, mas, pelo espaco
do fendmeno que atravessa o anima daquele que compde, daquele que interpreta e daquele que
ouve. Sua musica ¢ um convite ao siléncio, para que na humildade da existéncia, ela adentre e
transforme o ser.

Sua musica deve ser revista e repensada com muito, mas muito mais acuidade. Muitas
pesquisas seguiram uma receita do "normal", jogando informagdes 6bvias numa obra de uma
fluidez poética tdo complexa, que os niveis criticos e expressivos ficaram ao relento da
obviedade do objeto. Nao digo que seja pior ou melhor, mas compreender ndo somente o que €
feito, mas como ¢ feito e por que ¢ feito, na questdo da expressividade ¢ um caminho
metodologico distinto e frutifero, devido a um infinito emaranhando que circunda a obra, o
compositor, sua intencionalidade, ora ideoldgica, ora estética, e que sempre nos traz um feito

poético, o perfeito sensivel. O milagre da audi¢do consciente. Para compreender Santoro, deve-
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se buscar as palavras do comeco, palavras, por exemplo, capazes de nomear o que faz o milagre
do sentido humano, sua inexplicavel animagao, tdo logo estabelecido seu didlogo, mudo com
os outros, com o mundo e consigo mesmo - e também a fragilidade desse milagre, a fragilidade
das relagdes e dos julgamentos perante escolhas particulares.

A musica e o pensamento que delas surgem, seja a priori, ou a posteriori sdo substratos
da criacdo especificamente por advirem de uma nascente poiética. Nao ¢ possivel dialogar ou
viver na nascente, mas ¢ possivel viver desde a nascente e dela elucubrar possibilidades
hermenéuticas. Isto significa que pertence a toda obra musical uma incompletude vital, que
entrega a cada um a tarefa de sempre, de novo pensar juntamente com a obra do compositor.

Uma poiesis dialdgica com seu tempo, que dialoga com sentidos e significados de sua
época, com as influéncias de diversos /oci culturais e diversas regides do mundo, dotada de
anseios proprios que resultam, sem duvida, numa musica Unica, distinta e humana: sua musica
¢ um resultado do fendmeno complexo entre 0 homem e o mundo que o cerca e a temporalidade
de sua substancia musical. A arte torna-se um meio para ressignificar a visdo de si mesmo, seja
ela ideologica, ou seja, topica, pelos incomodos diante das dificuldades, dos predicados, das
impressdes, e busca dar sentido ao seu lugar e ao ideal de mundo. E na musica que o compositor
encontra espago, espago para o génio criativo, e para comunicar aquilo que ¢ mais intimo e que
talvez encontre lugar no outro.

Este presente trabalho representa uma pesquisa inicial sobre a possibilidade de se
investigar a expressividade e comunicagdo por meio da teoria dos topoi na obra de Claudio
Santoro. Este trabalho ndo possui a inten¢do de esgotar as possibilidades metodolégicas ou
muito menos constituir-se como paradigma tnica para hermenéutica do topos musical. A obra
de Claudio Santoro para piano solo ¢ muito vasta e constitui um exemplo proficuo de
investigagdo, analise de olhar mais aprofundado. Devido ao dmbito e ao tempo do mestrado,
foram escolhidas obras em que o desenvolvimento da pesquisa se mostrou mais proficuo e apto
aos objetivos.

Durante o decorrer da pesquisa, foram feitas edigdes inéditas de 4 obras para piano
solo que estavam em manuscrito como a Sonata 1942, a Sonata n® 2, a Sonata n° 5, e Danga.
Em abril de 2015, foi estreada a versdao da Sonata 1942. Essas obras foram doadas a familia
para somar ao Acervo de Claudio Santoro.

O principal intuito deste presente trabalho ¢ a contribui¢do para a literatura utilizada,
e por meio da andlise e a compreensdo de topoi na musica de Claudio Santoro, seu relato
autobiografico, e todos os trabalhos pertinentes a Claudio Santoro, poder interpretar e analisar

sua obra de uma forma em que os elementos musicais, a ideologia do compositor, e a formagao
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e um discurso musical unico pudesse desvelar novas possibilidades de se compreender a obra
deste eximio compositor. Esperamos que todo esse trabalho possa inspirar e incentivar novas

pesquisas sobre o tema e sobre a metodologia.
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ANEXO B



Claudio Santoro

“Contando minha Vida”

Transcricdo das Fitas: 1-2, 3-4, 5-6, 7-8 ¢ 9



Claudio Santoro

“Contando minha Vida”

Fita 1/2. Lado “A”

Pediram que eu falasse um pouco da minha vida para depois fazerem um livro das minhas
memorias. Nasci em Manaus, no Amazonas. Minha mae tocava piano e ensinava pintura, meu pai
era um musico nato, embora tivesse sido militar do Exército Italiano. Em casa, nds viviamos um
ambiente de arte, a noite papai ia sempre para o piano, cantava operas se acompanhando ao piano,
e mamae também tocava. Quando fiz 11 anos, meu tio Attilio me deu um violino de presente.
Peguei o violino e, se ndo me engano, comecei a tocar melodias mesmo sem saber pegar direito no
arco, mas fui tirando musicas de ouvido. Uma tia minha, casada com o irmao de mamae, que tocava
um pouco violino foi quem me deu as primeiras li¢des de violino. Um més depois ela disse que ndo
podia mais me dar aulas porque eu ja tinha ultrapassado que ela sabia. Fui estudar entdo com um
professor chileno, o Professor Avelino Teles. Em um ano devorei todos os livros bésicos da técnica
violinistica. O Professor Teles chamou meu pai e disse que eu havia me adiantado muito
rapidamente e isso ndo era bom, portanto ele aconselhava que eu fizesse tudo de novo para poder
ficar com a técnica mais so6lida. Papai ndo acreditou muito nessa histéria, achou um pouco
engracada, mas eu continuei a tomar aulas com esse professor. Estudei algumas musicas porque
davam sé muito exercicio. Lembro-me muito bem que eu detestava estudar violino, porque era algo
sem interesse; essa era a pedagogia da época, muito exercicio. Comecei a tirar algumas pecas que
mamae tinha para violino e piano, que ela mesma copiou de algum violinista que passou por
Manaus. O Professor Teles adoeceu e teve que se operar em Belém e eu, aos 12 anos de idade, o
substitui. Eu tinha que subir numa cadeira para dar aulas para os adultos, para acertar a mao, o arco,
a afinacdo, etc. Até hoje sou uma pessoa baixa e naquela época eu parecia ter 8 anos e ndo 12. Eu
me lembro muito bem que alguns pais de alunos me deram presentes - como bola de futebol e
outros presentes - ndo proprios para um professor de violino, mas sim para um garoto. Ao passar
por Manaus, uma violinista que se hospedou na minha casa, ela me deu algumas aulas e pegas como
o Concerto de Vivaldi, entre outras. Depois que ela foi embora, papai resolveu que eu deveria dar
um concerto. Dei o concerto, foi um sucesso ¢ o Comandante Braz de Aguiar, que era o
Comandante da Comissao de Limites, se encantou ao me ouvir tocar e resolveu me ajudar. Ele me
mandou estudar no Rio de Janeiro e fiquei morando na casa dele. O Comandante Braz foi realmente
uma pe¢a muito importante na minha formacdo musical, porque ele possuia uma discoteca
fantastica para a época, eram discos ainda em rotagdo 78, ele tinha Beethoven gravado por

Toscanini, por Bruno Walter, Furtwingler. Tinha as Sonatas de Beethoven para piano, todas elas
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gravadas por Backhaus e Schnabel. Os Concertos e as Sonatas de Beethoven para Piano pelo
Kreisler, pelo Heifetz. Era uma discoteca de alto nivel. A formagao de um musico é ouvindo musica
e hoje, mais do que nunca, tenho a impressdao de que o fato de eu ter passado horas na casa do
Comandante Braz ouvindo musica, cerca de 3 a 4 horas por dia, foi muito mais importante para a
minha formagdo basica musical, do que todos os professores que tive na vida. Eu me lembro que
com a idade de 12 anos eu ja tinha ouvido a famosa Missa de Beethoven, todas as Sinfonias de
Beethoven, todos os Quartetos, todas as Sonatas para Piano, Violino e Violoncelo. Enfim, o
Comandante Braz tinha de tudo, principalmente Beethoven que ele gostava muito. Brahms, para
mim, por exemplo, era totalmente desconhecido.

2. Quando vim entdo para o Rio de Janeiro estudei alguns meses com uma ex-aluna do Edgardo
Guerra, que depois de quase 2 meses de trabalho, me passou para o professor dela, o Edgardo
Guerra, que me aceitou sem cobrar nada e comecou a me preparar para fazer o exame de admissdo
para o Conservatério. Ele ficou muito entusiasmado comigo. Sei muito bem disso, porque ele
mesmo me contou mais adiante, eu conto esse fato que foi um dos fatos marcantes da minha vida.
De repente, por questdes de familia - talvez eu conte um dia - eu tive que voltar, porque a familia
do Comandante estava um pouco enciumada devido ao interesse dele por mim. A familia resolveu
fazer uma grande intriga e escreveu para o Comandante dizendo que eu ndo estudava, que eu ndo
fazia nada, que era preguigoso. Voltei para Manaus como um fracassado. Eu me recordo muito bem
que eu chorava todo dia, porque tinha vergonha de voltar para o colégio, pois nessa época eu ja era
conhecido como menino fora do comum e essa era para mim uma situagdo muito dificil. Meu pai,
um psicologo formidavel, disse que eu iria dar um concerto e realmente dei, e toquei algumas obras
que tinha estudado com o Professor Guerra e outras que preparei sozinho. A intelectualidade de
Manaus - que me considerava muito - resolveu convidar o Interventor de Manaus, o entdo Capitao
Nelson de Melo (que chegou a ser General), e ele foi influenciado pelos intelectuais a assinar um
decreto-lei dando uma subvengdo para eu vir estudar no Rio de Janeiro. Vim novamente para o Rio
de Janeiro e tive que dar mais um concerto para pagar, ndo so6 as dividas do meu pai, como também
as nossas passagens, porque eu era muito garoto e ndo podia viajar sozinho. A passagem foi paga
até Belém, onde ficamos hospedados na casa de parentes e onde também dei um concerto para
pagar a viagem até Recife. Em Recife ficamos hospedados na casa do meu tio Edgard, e dei um
concerto no Teatro Santa Isabel e no Colégio Salesiano (também estudei no salesiano de Manaus)
para angariar algum dinheiro, para poder viajar até a Bahia e da Bahia para o Rio de Janeiro. Dei
concertos também no navio para angariar algum dinheiro, era a miséria mesmo. Quando chegamos
no Rio de Janeiro, houve o grande problema de onde me deixar e acabei ficando na pensao da tia
Laurencina, juntamente com minha irma Enoe. Papai achou melhor eu ficar na pensdo porque era
em Santa Teresa, e ficava mais perto da cidade, perto do Conservatorio. Ficamos poucos meses na
pensdo, porque a Enoe brigou com a tia Laurencina por causa do Atila (na época ainda namorado
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subvengdo era o que nos sustentava. Logo depois Enoe se casou com o Atila. Ele me tratava muito
mal e eu tinha que sofrer injurias todos os dias. Certa vez ele me jogou escada abaixo com o violino,
quebrou meu violino. Foi muito sério, eu ndo queria mais voltar para casa, porém nao tinha para
onde ir. Voltei para casa, engoli o sapo, como se costuma dizer. Eu queria estudar violino ¢ ele
queria ouvir radio, e achava que eu estava incomodando. O tempo passou, tirei meu curso de violino
no Conservatério, em todos os cursos Teoria, Harmonia, Pedagogia, Historia da Musica, Estética e
no proprio Violino tirei a maior nota e dizem que fiz um exame brilhante. Ainda no periodo do
Conservatorio fui a Manaus cerca de duas vezes para dar concertos, dei também concertos pelo
norte, depois papai veio comigo e eu dei concertos em Belo Horizonte. S6 nao tinha dado concerto
em Sdo Paulo. A subvencdo acabou, e eu tinha que me virar como substituto de colegas de
Orquestra, eu ndo tinha pratica nenhuma. Foi organizada uma Orquestra da Pré-Arte para os alunos
do Professor de Regéncia da Escola Nacional de Musica - na época ele também era Professor de
Composicao - e eu fazia parte dessa Orquestra como Spalla dos 2° violinos e fui convidado para
ser solista de um dos concertos.

3. Executei o Concerto de Mendelssohn. Toquei também com outras Orquestras de estudantes,
de amadores, toquei outros Concertos para Violino e Orquestra. Mas o Concerto para Violino teve
grande sucesso, a critica foi muito boa, inclusive nos concertos que eu tinha dado anteriormente no
Rio de Janeiro. Nesse final do meu curso de violino - terminei com 17 anos - comegaram a surgir
na minha cabeca ideias composicionais e escrevi algumas obras muito rudimentares, que mostrei
ao Professor Guerra. E ele, como compositor - tendo feito o curso no Conservatorio de Paris - me
incentivou a compor. Conheci o Koellreuter, com quem trabalhei um ano e meio composigao,
principalmente contrapontistica e discussdes estéticas e filosoficas. Ele me deu as primeiras
orientagdes composicionais dentro do sistema do Hindemith, do Craft of [Musical] Composition.
Trabalhamos muito seriamente durante 1 ano contraponto, que até hoje considero a base da
formacao de qualquer compositor. Naturalmente que tendo eu que trabalhar composi¢do, estudar
violino e trabalhar para viver, era impossivel fazer tudo isso, eu tinha que sacrificar uma delas e foi
para mim um dilema muito grande. Quando ao violino eu ja tinha dado alguns Concertos, ja tinha
recebido critica, ja tinha um certo nome. Como compositor eu ndo era nada, mas o meu impulso na
época era muito grande para compor, eu desejava imensamente criar, era um impulso que eu ndo
conseguia controlar. Optei entdo pela composicdo em detrimento do violino, porque tinha que
trabalhar muito para fazer um repertorio, para fazer uma carreira de violino. Isso naturalmente
abalou muito o Professor Guerra. Um dia ele me chamou para saber por que eu estava indo pouco
as aulas, porque eu ndo estava estudando muito e me disse coisas muito duras. Lembro que chorei
muito, foram palavras que me comoveram extremamente, pois eu tinha uma admiragdo incrivel
pelo Professor Guerra ndo s6 como professor, mas como homem que me ajudou e me orientou sob
todos os aspectos. Até hoje me lembro da cena, a cadeira em que eu estava sentado no quarto dele

- que ficava num subsolo de uma pensdo em Copacabana. Ele me disse para eu ndo pensar que ele
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me dera aulas de graga sem nenhuma razdo, mas sim pensando que eu retribuiria com algo para ele,
como, por exemplo, ser o violinista que eu poderia ser e, portanto, dar um nome para ele, mas da
maneira como eu estava agindo, era inesperado para ele, o que ele lamentava muito. Tudo o que
ele tinha feito sob o ponto de vista humano, artistico, ele mesmo quebrou aquela ilusdo e como eu
so tinha 18 anos na época, era realmente uma pessoa pura e fiquei muito chocado. Infelizmente me
afastei dele por causa disso. Mais tarde o mesmo fato se deu com o Koellreuter, que foi ndo s6 meu
professor, mas devido a pouca diferenga de idade entre nos, éramos também muito ligados. Ele me
confidenciava a sua vida, tinha inteira confianga em mim e eu nele. Trabalhavamos juntos, fizemos
musica com a Revista Musica Viva, eu organizava os programas da Radio Ministério da Educagao,
programas estes que podiamos obter através da Embaixada Americana. Naquela época quem estava
tomando conta era o Carleton, um flautista, um music6logo que gostava muito de musica, € nos
arrumava discos para podermos usar na Radio Ministério da Educacdo. Nos tinhamos realmente
um movimento que foi dificil voltar a existir pelo entusiasmo, pela falta de interesse econdmico
que havia em todos esses jovens - como Heitor Alimonda, Jaioleno dos Santos, Oriano de Almeida,
eu como violinista, como flautista, Eunice Catunda e, mais tarde, em Sdo Paulo, Egidio Castro e
Silva - havia um grande ntimero de jovens interessados em divulgar a musica contemporanea.

4. Faziamos festivais de musica contemporanea, naturalmente combatidos pela imprensa, pelos
colegas, pelo meio musical atrasadissimo na época. Sempre conto um fato para mostrar o que era
0 meio ambiente da época. Um dia encontrei no elevador meu professor de Composicao do
Conservatorio, ele tinha estudado em Paris com Massenet e ja estava muito velho, e me disse que
naquele dia ele tinha ouvido algo bastante moderno, bem instrumentado, quase incompreensivel.
A obra em questdo era a Rapsddia sobre um Tema de Paganini de Rachmaninoff. Este fato se deu
em 37/38 e eu ja estava comegando a fazer musica dodecafonica. Antes de conhecer a musica
dodecafénica, eu fazia uma musica atonal, sem nenhuma forma, sem nenhum conhecimento da
teoria dos 12 sons - que posteriormente o Koellreuter me comunicou mais ou menos como
funcionava - pois na época nao havia nada escrito, nem livros sobre musica dodecafonica, porque
era a época da guerra, ndo se tinha contato com a Europa, ndo havia gravagdes que pudéssemos nos
basear. Nos anos 40 conheci uma personalidade do meio musical latino americano, apesar de ser
alemado, o Curt Lange Foi a primeira pessoa a me apoiar internacionalmente. Ele esteve no Brasil
anos depois, mas ja me conhecia por correspondéncia. Ele editou a minha primeira obra para violino
solo - que ¢ a minha Sonata para Violino Solo - editada na Editora Cooperativa de Compositores
do Instituto Interamericano de Musicologia de Montevidéu. Posteriormente ganhei um prémio com
duas cangdes sobre os versos de Oneida Alvarenga, que também foi publicado pela mesma Editora.
Recentemente encontrei com ele, € com grande satisfacdo ele pdde ouvir o meu Réquiem, uma das
ultimas obras escritas por mim. Ele fez grandes elogios a obra, considerou-a como uma das obras

mais importantes dos ultimos tempos no nosso pais.



Aos 20 anos me casei pela primeira vez com uma ex-colega do Conservatorio e que também
estudou violino com o Professor Guerra. Com ela tive trés filhos, mas depois de um certo tempo
ndo foi mais possivel a nossa convivéncia e nos separamos. Eu me sentia muito étouffé por ela,
devido a uma incompreensdo ndo da minha carreira, mas da minha profissdo de compositor. Com
todas as dificuldades que eu tinha, ndo s6 por ser um homem pobre, ndo ter nada e, além disso, ser
um homem de esquerda, isto naturalmente atrapalhou muito a minha vida, principalmente a vida
econOmica e artistica. Fui prejudicado, ndo fui executado, fui banido de Radio, fui expulso, tive
uma vida muito dificil, com altos e baixos, naturalmente. De vez em quando, modéstia a parte,
eram obrigados a reconhecer o meu conhecimento. O tempo que trabalhei na Radio Tupi, por
exemplo, compondo musicas para programas infantis e para um outro programa que teve grande
sucesso, com isso me chamaram para histdrias infantis para Radio, para a Odeon e também para a
Carrossel. Isso também me levou a ser convidado para fazer musica para cinema, obtendo quase
sempre prémios. Obtive prémios nacionais com as minhas partituras e por isso era muito
requisitado. Mas em 51 fui convidado pelo Dias Gomes para organizar a parte musical da Radio
Clube do Brasil, uma Radio comprada pelo Samuel Wainer (da Ultima Hora) e que pretendia
estabelecer uma nova cadeia, para lutar contra a cadeia do Chateaubriand. Sai da Tupi e realmente
criamos uma Estacdo de Radio de primeira categoria, tinhamos uma Orquestra fantastica que tanto
tocava musica popular como tocava Bach e Schoenberg. Uma vez por semana faziamos um
programa de musica erudita e que eu roubava dos horarios de ensaios das musicas populares para
poder fazer esse Concerto semanal. Durou pouco, porque Dias e eu fomos numa comitiva de
intelectuais comunistas e ndo comunistas visitar a Unido Soviética, e quando voltamos o canalha
do Carlos Lacerda publicou na Tribuna da Imprensa uma fotografia — na qual nds ndo estdvamos.

5. Na primeira pagina e tomando 4 colunas, e que dizia que dois diretores da Radio Clube do
Brasil, financiados pelo Banco do Brasil, estavam discursando no tumulo de Lenin-Stalin.
Naturalmente isso fez com que o DOPS obrigasse o escritor Marques Rebelo, Diretor Geral da
Radio, a pedir que nés nos demitissemos. Eu me lembro que perguntei a ele como isso ficaria na
consciéncia politica dele, e disse ainda que ndo me demitiria, ele seria obrigado a fazé-lo - e fez.
Depois fiquei com pena dele, mas nem todo mundo tem coragem de assumir as suas posi¢des
politicas em momentos dificeis, ¢ um problema que eu respeito.

Fiquei desempregado e meus amigos cineastas de Sdo Paulo me convidaram para trabalhar
Multifilmes. Fui com a familia toda para Sao Paulo, isso foi na época do 4° Centenério. Vivi pouco
em Sao Paulo - primeiro porque os paulistas, como sempre, eram muito fechados - e mal tive tempo
de escrever as partituras que eu deveria, em virtude do contrato que eu tinha com a Multifilmes.
Fiz 3 filmes com a Multifilmes, depois fiz mais um que foi premiado, chamado A Estrada, fora os
que eu tinha feito no Rio de Janeiro como Agulha no Palheiro com Alex Viany, filme este que
também foi premiado . Posteriormente fiz mais um filme em Sao Paulo chamado Osso, Amor e

Papagaio, uma comédia muito interessante e procurei fazer uma musica viva e sarcastica como era
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a comédia. Em Sdo Paulo fiz boas amizades com pessoas ndo musicais, que me consideravam,
como Bittencourt, entre elas. Porém pouco realizei musicalmente, pois nunca fui convidado para
reger a Orquestra do Teatro.

Nesse interim fui convidado a fazer uma tournée pelos paises socialistas. Sai do Brasil no final
de 54 para reger em Praga e Bratislava. Depois fui para a Polonia, onde tomei parte no concurso
Chopin e também realizei dois Concertos, um em Poznan e outro em Varsdvia. Em todas essas
cidades eu regi a minha Sinfonia da Paz, com Coros. Da Pol6nia fui para a Unido Soviética - ja era
1955 -onde realizei uma grande tournée de concerto em varias cidades, sendo que em Moscou eu
fui muito homenageado, muito requisitado, regi a minha Sinfonia da Paz na Sala do Conservatorio
com a Orquestra Estatal de Moscou e com grande Coro Stepanof cantando em russo. Essa minha
Sinfonia da Paz foi gravada, eu trouxe o tape para o Brasil, que foi langado pela Sinter Philips no
Rio de Janeiro, pelo entdo Diretor Pittigliani, meu amigo, e que nessa época era casado com a
Maritsa, que gostava muito da minha musica e influenciou o Pittigliani a gravar ndo s essa, mas
também outras de minhas obras na sua firma de discos. De Moscou fui também para a Romeénia.
Voltei para Viena e depois para o Brasil, onde novamente ndo tive condigdes de trabalho.

Em 1946 recebi a Bolsa da Guggenheim Foundation e o Consulado Americano me negou o visto
por eu ser membro do partido - que era legal - e eu, como sempre fui uma pessoa de dizer a verdade,
quando me perguntaram se eu era do partido eu confirmei, e por isso eu ndo estava credenciado a
entrar nos Estados Unidos. Alids, isso me causou um problema muito grande, porque eu ja estava
de malas prontas para viajar e nunca esperava que fossem fazer o que fizeram. Mas hoje, com os
meus 66 anos de idade, compreendo muito bem os sacanas que eles sdo. Eu estava inclusive com
apartamento reservado em Nova York. Tive que desistir e me candidatei para uma Bolsa do
Governo Francés. Ganhei a Bolsa e em 47 embarguei no navio Groix juntamente com um grupo de
outros brasileiros que iam também como Bolsistas, inclusive o falecido e meu amigo Arnaldo
Estrela, a Mariucha e suas duas filhas.

6. Em Paris trabalhei com a Nadia Boulanger. Eu passava fome uma parte do més, porque o
dinheiro da Bolsa s6 dava para comer durante 15 dias, e para conseguir comer o resto do més, eu
tinha que vender o café que havia trazido do Brasil. Assim mesmo, durante 1 ano s6 comi carne
uma vez, mas foi carne de cavalo porque era mais barato. Ou entdo na casa do Arnaldo Estrela ou
convidado por alguém. A vida foi dificil, passamos muito frio. O lugar onde eu morava era tao frio
que eu vivia de capote e luvas para poder estudar. Entrei para a classe de Regéncia do
Conservatorio, fiz o concurso e fui aceito. Pediram-me que regesse a 3a. de Beethoven, eu nunca
tinha regido na vida e passei. O Eugéne Bigot disse que eu ja deveria ser regente no meu pais ou
entdo era violinista, devido a minha maneira de reger. Confirmei que era 1° violino de orquestra.
Esse curso em Paris foi muito importante para mim, principalmente por ter aprendido muito com a
Nadia, as aulas dela eram formidaveis porque ndo se falava s6 de musica, mas de toda arte

comparativa a musica. Falava-se de pintura, escultura, literatura, teatro. Nao somente aprendi muito
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de musica, de forma, como também aprendi muita coisa que desconhecia. Passamos a frequentar
os museus de Paris, a frequentar um curso de cinema dado por um dos maiores professores de
cinema da época na Franga.

Scliar, Jorge Amado, Ana Stella Chic - ainda casada com o Beni - estavam no mesmo hotel que
eu. Foi um ambiente muito interessante em Paris, nds tinhamos um ambiente intelectual e cultural
de primeira qualidade, ndo sé dos brasileiros que estavam por 14, como também com os outros
estrangeiros com quem nos davamos. Nesse interim fui convidado para o Congresso Internacional
de Compositores em Praga, onde realizei uma Conferéncia. Também fui convidado a pertencer ao
Primeiro Congresso de Intelectuais pela Paz em Vroslav. Talvez eu fosse o personagem mais jovem
presente, no meio intelectual da mais alta significacdo que se encontrava presente entre os 400
congressistas em Vroslav. Foi uma experiéncia muito interessante e muito boa sob os aspectos
cultural e politico. Aprendi também muita coisa que ndo foi correta, mas ndo me fizeram mudar as
minhas ideias, porque elas estavam baseadas num s6lido conhecimento da filosofia do marxismo:
embora o meu conhecimento do marxismo ndo fosse tdo profundo, era o suficiente para que essas
ideias fossem realmente ideias que tinham uma base ndo somente filos6fica como também cultural
e humana - principalmente humana - que foi o que me levou a entrar para o partido e ter as ideias
socialistas que tenho hoje.

Voltando de Paris, ndo encontrei trabalho no Rio de Janeiro. O pai da minha primeira mulher
tinha uma fazenda, Fazendo Rio do Brago, na Serra da Mantiqueira, e fui para 14 passar o verao.
Tive a ideia de organizar a fazenda e tentar viver 14, ganhar dinheiro 14 para voltar para a Europa:
Durante 1 ano e meio trabalhei na fazenda, fiz com que ela produzisse sob todos os aspectos, porque
fui buscar os meios cientificos para organiza-la. Era uma fazenda leiteira e eu produzia na fazenda
5 vezes mais leite per capita do que qualquer fazenda da zona, a tal ponto que os vizinhos iam 14
cedo para ver se eu colocava agua no leite. Durante esse periodo entrei num concurso de
composi¢do do qual ganhei o Primeiro Prémio com a minha 3* Sinfonia. Esse concurso foi
organizado pela Sinfénica Brasileira - cujo Maestro Titular era o Eleazar de Carvalho - e foi ele
quem me chamou para receber o Prémio que, entre outras coisas, era para ir a Tanglewood e
também ter a obra executada com a Sinfonica de Boston. Até¢ hoje ndo sei se ela foi executada.

7. Eu tenho um programa onde consta minha Sinfonia, mas nunca me disseram se ela foi
executada ou ndo. A primeira execugdo foi feita no Brasil, muito mal preparada, pois nessa época
o Eleazar ndo tinha um conhecimento mais profundo da musica contemporanea, de modo que a
obra ndo foi realizada como deveria ter sido.Nesse interim, formou-se uma Orquestra na Radio
Tupi no Rio de Janeiro e o Spalla da Orquestra me convidou para fazer parte também como
violinista. Voltei entdo para o Rio de Janeiro, porque ja ndo dava mais para ficar na fazenda. Nessa
Rédio fui convidado para escrever programas para Radio. O meu primeiro programa teve muito
sucesso, o segundo mais ainda e com isso fiz um bom contrato com a Radio Tupi, o qual representou

uma etapa nova na minha vida - de musico profissional instrumentista passei a Diretor de Orquestra,
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Instrumentador e Compositor para Radio. Fiquei de 50/51 a 52 e de 14 fui chamado pelo Dias Gomes
para ir trabalhar na Radio Clube, cuja histdria ja contei que acabei sendo posto para fora pelo DOPS

por causa das intrigas do Carlos Lacerda.
Fita 1/2. Lado “B”

8. Ainda em Sao Paulo, o Ministro da Educacdo e Cultura Clovis Salgado pediu para que eu
fosse colocado como Maestro Assistente, achava que eu merecia. Fui convidado pelo entdo Diretor
Geral da Orquestra, o Arnaldo Guinle, para um encontro, inclusive com o Eleazar, para discutir os
problemas do meu contrato. Chegando 14, o Arnaldo Guinle virou-se para mim e disse ter recebido
um telefonema andnimo dizendo que eu era um agitador perigoso, ¢ ele queria saber por mim
mesmo o que havia de verdade naquilo. Eu me lembro como se fosse hoje - o Eleazar usava 6culos
escuros, tirou os 6culos para ver o que eu ia dizer - e eu respondi ao Arnaldo que deveria haver
algum engano na pergunta dele, pois eu havia sido convidado para discutir um contrato de trabalho
como Maestro Assistente, ¢ ndo para discutir as minhas condi¢des religiosas, filosoficas ou
politicas. Ele ficou enraivecido, porque ele ndo permitia que as pessoas discordassem dele. Disse
entdo que ndo podia fazer contrato comigo, porque a Orquestra Sinfénica recebia dinheiro do
Governo. Sai de 14 e fui falar com meu tio- falecido ano passado - que era deputado nessa época, e
contei o que havia acontecido. Pedi a ele que conseguisse junto aos colegas dele deputados, que
pedissem ao Ministro que levasse em consideragdo a minha capacidade musical, etc. Isso aconteceu
e teve resultados positivos, mas demorou alguns meses. Eles atrasaram ao méximo possivel o
contrato comigo, se ndo me engano, fizeram um contrato de 2-3 meses. O Eleazar fez? Dizendo
como devia agir o Maestro Assistente. Entre outras coisas havia um paragrafo onde dizia que o
Maestro Assistente s6 podia frequentar os ensaios quando convocado pelo Maestro Titular - nunca
entendi esse paragrafo! - e quando o Maestro Assistente deveria ser obrigado a estar presente nos
ensaios, € ndo s6 quando fosse convidado pelo Maestro Titular. Esses problemas do passado nds
contamos hoje como histéria. Como eles tinham que justificar o contrato comigo, me deram um
Concerto na Radio Ministério da Educagdo e eu, s6 para chatear, fiz programa sé de autores
soviéticos - como Khachaturian, com o Concerto para Violino e Orquestra com um violinista do
sul, a 6* Sinfonia de Prokofiev em primeira audi¢do no Brasil, e uma peca de Schostakovitch ou
Kabalevsky, ndo me recordo. Como eu ndo ia continuar na Orquestra resolvi pelo menos fazer o
que eu gostava. O contrato acabou eu ndo tinha outra coisa para viver, estava numa situagdo
realmente dificil. A Radio Ministério da Educacdo mudou o Diretor e fui chamado para ser o
Diretor Musical. Organizei uma Orquestra de Camara que eu acho que no Brasil nunca houve uma
igual até hoje, os musicos eram realmente de primeira qualidade. Trabalhamos mais de trés meses,
diariamente, até fazer uma programagao dentro de um nivel de primeiro plano, a ponto do Diretor
Geral, 0 Mozart de Aratijo, quando ouviu a gravagdo ndo acreditou que se tratava se uma Orquestra

do Brasil, dado o nivel de como soava a Orquestra de Cadmara. Os musicos ganhavam muito mais
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do que eu como Diretor. Um dia falei com o Celso Brandt, Diretor, que ndo dava para eu viver com
aquele ordenado, ou ele me colocava numa posi¢ao ou eu ndo continuava. Ele me disse que a minha
posicdo politica era muito ruim, e ele ndo podia mudar a minha posig¢do porque ele pretendia se
candidatar politicamente, e isso poderia prejudicar a sua carreira politica. Como eu tinha um convite
para ir ao Congresso da Unido Soviética, fui embora para a Europa. Nessa época eu também me
separei da minha primeira mulher. Chegando na Unido Soviética, assisti ao Segundo Congresso de
Compositores e 14 realizei uma tournée imensa. Trés obras minhas foram executadas, fora outras
que eles editaram posteriormente - para piano, canto e pecas infantis para piano.

9. Depois fui & Bulgéria, onde regi dois Concertos, um com a Orquestra da Radio Bulgara de
Séfia, e depois em Burgas, no Mar Negro. Fiquei 14 um certo tempo porque o meu proximo
Concerto era na DDR, e eu ndo tinha dinheiro para ir para fora, pois o dinheiro que ganhei 14 ndo
quiseram me dar em divisas. Pedi entdo que me deixassem viver 14. Fui morar nas montanhas
porque era barato, US$ 1 por dia e com quatro refei¢des, num castelo tinha sido castelo de caca do
rei da Bulgaria. Durante quase dois meses fiquei compondo na Bulgaria, inclusive considero ter
escrito 1a uma das cangdes mais bonitas que ja escrevi na minha vida. Primeiro com versos de Paul
Eloard e posteriormente, em Paris em 57 ao encontrar-me com Vinicius de Moraes, ele fez uma
versdo com letra dele. Quer a versio editada na versido com os versos de Paul Eluard “La nuit n’est

37. . ,
” - assim comecavam os versos de Paul Eluard. Os seus versos falavam que

jamais complete
mesmo nos momentos mais tristes, mais traumaticos "il y a toujours une fenétre ouverte...".
Vinicius escreveu um poema sobre a musica que ndo me recordo exatamente as palavras. Nesse
periodo da tournée que falei anteriormente, aconteceu uma das coisas mais bonitas € a0 mesmo
tempo mais tragicas da minha vida. Conheci uma russa que foi minha intérprete, nos apaixonamos
terrivelmente, eu queria me casar com ela e viver na Unido Soviética. Mas a politica naquela época
na Unido Soviética era muito restrita e fui embora com a esperanca de poder voltar. Fiquei doente
na Bulgéria e solicitei na Unido de Compositores que me dessem a possibilidade de me tratar na
Unido Soviética, porque eu estava impossibilitado de trabalhar, ndo podia mexer os bragos.
Eduardo Kuguini, um jovem estudante de regéncia e composi¢do que estava na Bulgaria - era filho
de um dos membros do Comité Central do Partido Comunista da Argentina - foi quem me ajudou
muito. Depois de muitos esfor¢os, consegui ir para a Unido Soviética e fiquei fazendo um
tratamento muito grande. Quando souberam da minha ligacdo com a Lia eu fui obrigado a sair da

Unido Soviética de repente, sem estar curado ainda, o que me deixou muito abalado sob o ponto de

vista ndo da ideologia marxista, mas das pessoas que perderam o humanismo. As regras eram mais

711 y a toujours, puisque je le dis,/Puisque je I’affirme,/Au bout du chagrin/Une fenétre
ouverte,/Une fenétre éclairée,/ Il y a toujours un réve qui veille,/ Désir a combler, Faim a
satisfaire,/ Un cceur généreux,/ Une main tendue, une main ouverte, /Des yeux attentifs,/ Une
vie, la vie a se partager.

9



importantes do que o ser humano. Fiquei completamente riscado do mundo socialista,
principalmente da Unido Soviética. Desde 58 a 84 ndo estive na U. Soviética, apesar de ter boas
relagdes muitas e com alguns membros de Embaixada e Consulado Soviético. O proprio Enio
Silveira me contou que, estando com o pessoal do Ministério da Cultura ha alguns anos atras, falou
que eu deveria ser convidado, porque afinal de contas eu era uma das personalidades do Brasil da
musica, além de ser um homem honesto e convicto politicamente, etc. Responderam-lhe que nao
podiam entrar no pais um homem que andou com uma moga soviética e casada, como se isso fosse
um problema para eles. Se fosse um padre jesuita do convento, eu ainda poderia admitir, mas vindo
da boca de um personagem da Unido Soviética era dificil. Naturalmente o burocrata ¢ sempre um
burocrata em toda parte do mundo, e 14 ndo faz diferenca, tive a confirmag¢ao disso quando em 85,
convidado para um Festival de Musica, eu tive contato com alguns personagens do Ministério da
Cultura - eles demonstraram ndo ter mudado muito na maneira de agir e pensar. Foi naturalmente
um fato muito doloroso, fiquei perambulando pelo mundo. E claro que esses problemas foram
muito dolorosos, como também a minha separag¢do. Eu pensava que podia ser mais simples, mais
normal e acabou se tornando um problema familiar incrivelmente complicado e desastroso.

10. Eu ndo pude ver mais meus filhos, a minha primeira mulher exigia muitas coisas, ela queria
que eu voltasse, mas eu ndo podia, tinha acabado realmente tudo. Eu achava que tinha direito de
ver meus filhos, mas ela proibiu, fez toda sorte de coisas que ndo pretendo contar, porque sdo por
demais dolorosas e ndo quero repetir aqui. A minha tournée pela Unido Soviética foi fantastica. Vi
muitos lugares regi varias Orquestras entre elas a primeira Orquestra de Leningrado - uma das
melhores Orquestras que regi na minha vida - que executou a minha 5* Sinfonia de maneira
maravilhosa. O meu Concerto teve sucesso na Sala da Filarmdnica de Leningrado, no qual executei
a Sinfonia Inacabada de Schubert. Com essa turné eu tive a sensacao de estar dominando melhor a
regéncia e conseguindo fazer coisas que naturalmente uma Orquestra como aquela permitia.
Durante toda a turné tive uma guia, naturalmente tivemos momentos muito felizes. Em Leningrado
fiquei cerca de 20 dias compondo, e entre as obras estdo os primeiros Preludios para Piano e que
hoje ja somam quase trinta. Posteriormente compus algumas cangdes. Ela (Lia) ficou com todas as
criticas e nunca me devolveu, eu gostaria de obté-las. Tive que sair, porque tinha outros
compromissos e fui primeiro a DDR reger um Concerto. Na DDR regi a Orquestra de Leipzig, ndo
me recordo se regi também Dresden. Com a de Leipzig fiz gravagdes com o Uirapuru de Villa-
Lobos, uma obra minha e também uma do Camargo Guarnieri. De 14 voltei ao Brasil para passar
alguns meses e tornei a voltar para a Europa, porque tinha Concertos na Bulgaria, onde regi dois
Concertos. Fiquei doente do brago, fiz de tudo para que pudesse voltar a Unido Soviética para fazer
um tratamento. Depois de muitas gestdes consegui ficar cerca de dois meses me tratando, tive que
sair, mas antes disso me contrataram duas obras para Orquestra, a minha 5 Sinfonia e a Brasiliana
para Orquestra. Fui muito bem pago, amigos meus me deram presentes que eu pudesse reverter em

dinheiro, quando chegasse em Viena. Isso foi em 58. Em Viena aluguei um quarto com Ney
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Salgado, dividiamos o quarto e o aluguel do piano de meia cauda. Considero essa época em Viena
muito feliz. Compus o 20 Concerto para Piano, fiz uma canc¢do para Guilhen sobre a Paz (para o
Movimento Mundial da Paz) e depois colaborei na organizagdo do Festival da Juventude. Eu - e
mais uma senhora habituada a organizar concursos - tomamos conta de todos os concertos musicais,
de toda a organizagdo. Fiquei encarregado de uma parte, um compositor da Austria de outra parte
e essa senhora, especialista do Concurso Chopin, também ficou com outra parte. Nos trés dividimos
o trabalho que foi imenso, porque havia concurso de todos os instrumentos, concurso de orquestras,
concurso de balé e concurso de composi¢do. La estavam varios compositores importantes da
Austria, Alemanha e outros paises. Estavam presente Serge Nigg e Khachaturian. Eu era o tinico
da América Latina. Esse Festival da Juventude foi fantastico, com milhares de jovens que vieram
de toda parte do mundo. Embora os americanos tivessem criado um Festival para cello dentro de
Viena, para atrapalhar o Festival, ndo conseguiram. Eles publicavam um jornalzinho com
informagdes completamente truncadas, para que os jovens ndo soubessem direito onde ir. Foram
acontecimentos fantasticos. A Orquestra de Jovens de Moscou tocou a 4* Sinfonia de Tchaikovsky
de maneira fabulosa. De Viena fui para Paris, e de 14 soube que os Alimondas estavam em Londres
e a Jeannette me convidou para ir para Londres. Fiquei hospedado na casa deles, trabalhando muito.
Eu ia todos os dias para a cidade, alugava uma sala com piano para poder compor.

11. Esse periodo foi fértil e bom para mim, porque escrevi uma das melhores obras, - embora
ndo tenha mais essa mesma linguagem da minha 7a Sinfonia para grande orquestra chamada
Brasilia - que, alids, ¢ dedicada ao casal Alimonda. Escrevi também outras pequenas obras. Outro
periodo igualmente fértil foi o que passei em Sofia, onde fui dar Concertos e como ndo me deram
divisas pedi para ficar 14 e gastar o dinheiro. Entdo me mandaram para a montanha e a tnica
recomendacdo era que eu nao passeasse muito pela montanha, porque tinha urso. Conforme ja falei,
la compus uma das minhas melhores cancdes, que, alids, foram versos mandados pela Lia de
Moscou, um verso otimista, porque eu estava realmente muito pessimista diante das coisas. Em
Séfia compus a minha 4* Sonata para piano, a 5* Sonata para Violino e Piano, o Concerto para
Juventude para Piano e Instrumentos, algumas cangdes, alguns Preludios. Foi um periodo muito
fértil, eu trabalhava diariamente, com um rigor profissional muito grande, foi realmente produtivo.
Em Londres também trabalhava diariamente aquelas horas que passava no estudio e quando voltava
para casa ficava instrumentando, passando para a partitura. A minha 7* Sinfonia é com grande
orquestra e tem muita nota para escrever. Como dizia, fiquei doente em Sofia, voltei a Unido
Soviética onde passei um periodo que quase ndo pude ver a Lia, as coisas estavam dificeis e creio
que por isso mesmo o meu "séjour" foi encurtado, apesar dos compositores meus amigos de 14 -
como Bieli e mesmo a Pankratova, uma musicologa com seu marido engenheiro quimico (e eu
acabei dedicando um Preludio a eles).

Voltando ao periodo que estava em Londres. A Madalena Nicol (1921-1978) tinha escrito uma

espécie de Opereta ou Musical e pediu para eu musicar. Musiquei, fiz toda a parte de piano, canto,
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orquestral e estava combinado que o poeta que havia feito os lyrics para o Irma La Dulce faria os
lyrics para a minha musica. Alias, foi muito engragcado no dia que fomos visita-lo. Nessa época eu
roncava muito e dormia a qualquer momento. A Jeannette (Alimonda) estava perto de mim, ela me
deu um pontapé porque eu ja ia cochilar na cara dele e roncar. De Londres eu pretendia organizar
a minha vida, voltar, realizar uma experiéncia, em principio de 60 na Alemanha de musica
eletronica e voltar novamente. Eu pretendia organizar a minha vida em Londres, porque tinha esse
convite para fazer os "lyrics" desse Musical - que estava mais ou menos programado para levar em
60 - e fui para Berlin. Primeiro fui para Coldnia, para Koln ver se poderia trabalhar no estiidio de
Koln, mas 14 ndo me deixaram trabalhar porque o estiidio estava ocupado pelo Stockhausen, pelo
Heimer, enfim, ndo tinha lugar. Embora eu tivesse uma Bolsa da Alemanha para fazer essa
pesquisa, fui para Berlim Ocidental. La foi um pouco dificil, fui para a Universidade Technik, o
professor estava nos Estados Unidos, mas depois eu estive com ele. Ele tinha dois assistentes, dois
jovens alemaes bem pernosticos e bem pretensiosos, € nos primeiros dias que tive contato com eles,
ao invés de me explicarem como funcionavam os aparelhos, que, alids, eram muito rudimentares,
eles ficavam me explicando coisas que eu tinha aprendido no ginasio. Os europeus acham que nds
latino-americanos ndo sabemos nada, e sé eles € que sdo os donos da cultura, sé eles inventaram
todas as coisas. A historia € escrita por eles, nds ndo temos ninguém que escreva a histéria da
musica. Atualmente o Vasco esta escrevendo a Histéria da Musica do Brasil, mas s6 tem em
portugués e ninguém toma conhecimento. Comecei a trabalhar sozinho em Berlim, sentia umas
dores atras até que um dia, vindo de Berlim Oriental (eu frequentava la porque era mais barato,
assistia 6pera ou um Balé e voltava) quando desci a escada pensei que ia morrer uma dor horrivel
que quase cai.

12. Peguei um taxi e fui para casa. Eu alugava um quarto com a Sra. Schwartzburg e de noite
pedi que ela chamasse um médico. O médico veio, fui medicado e como ela j& tinha uma filha
doente, disse que eu teria que ir embora.. Fiquei numa situagdo muito dificil, estava sem dinheiro
e s6 me ocorreu chamar um brasileiro que morava ali perto. Ele foi muito gentil e contatou
Notovitch, Diretor da Unido dos Compositores Alemdes da Alemanha Oriental, por sinal uma
pessoa muito simpdatica, um homem muito bom, lutou inclusive na resisténcia alema e ele mandou
imediatamente uma secretaria com um carro para me buscar, fui levado para Berlim Oriental e me
colocaram num hotel. Nesse hotel vivia um violinista brasileiro pernambucano que eu conheci
quando era garoto e que foi me visitar. Eu quase ndo podia andar e houve dias que eu ndo comi,
porque ndo apareceu ninguém para eu pedir um prato de comida. Esse violinista me levou para a
casa dele e me deu um remédio contra dor que me fez dormir 1,5 dia. Enquanto eu dormia, ele me
revistou todo, desconfio que ele tenha roubado a minha medalha de ouro que ganhei no Prémio
Internacional da Paz. A senhora dele me levou ao médico, que me passou uns banhos de lama
radioativa, massagens e fui melhorando. 0 Governo da DDR, através do Ministério da Cultura,

propds que eu ficasse trabalhando 14, com contratado. O Felix Felsenstein queria que eu fizesse
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uma Opera para ele baseada no Joe Hill, um militante do movimento operario americano, cuja
histéria ¢ muito interessante. Mas eu ndo estava maduro para fazer opera. Ele me designou um
assistente dele para combinar o libreto e eu ndo tinha ainda lidado muito com a voz, como hoje,
por exemplo, eu domino muito melhor depois de tantas obras que ja fiz. Era um periodo muito
dificil na DDR, principalmente Berlim Oriental, o Muro ndo existia, e muitas pessoas estavam
fugindo para o outro lado porque era muito fécil, bastava pegar o metrd. Foi muito tragico quando
comecei a procurar apartamento. Quando ia ver um apartamento encontrava tudo que um
apartamento precisava, parecia que tinha gente morando, uma impressdo um pouco trdgica, um
periodo realmente tragico. E isso se nota nas obras que escrevi nesse periodo, principalmente o
meu Concerto para violoncelo, que é uma obra dramatica, com momentos realmente tragicos. Esse
homem resolveu ir embora. Conheci outros jovens que frequentaram o meu apartamento, queriam
ouvir musica brasileira, eu tinha algumas gravagdes de musica popular brasileira. Ouviamos
musica, tomévamos vinho, eles levavam algumas garotas e dangdvamos. Conheci uma garota que
depois se portou de uma maneira ndo muito correta, ndo sob o ponto de vista moral, mais tarde eu
conto essa historia, que foi mais uma historia tragica da minha vida. Conheci um jovem cheio de
amor a humanidade, era estudante de teatro e sou padrinho do filho dele. A mulher dele escrevia
num jornal. Na DDR, em Berlim Oriental, tinha vérios jornais de varios partidos, porque havia uma
coligacdo partidaria na DDR. No dia do fechamento do Muro eu sai - eu me lembro como se fosse
hoje - vi colocarem algo dentro do meu apartamento. Era um jornal, e com o pouco de alemao que
sabia, compreendi que algo estava acontecendo. Sai, tomei o metrd e fui para Frederichstrasse.
Chegando 14 encontrei o Notovitch na rua, e ele me disse que haviam fechado o Muro e que os
operarios armados da DDR estavam fechando a fronteira. Eu vi isso. Os operarios estavam
realmente armados, se eles eram contra o regime tinham ocasido de usar as armas, mas nao o
fizeram. A juventude ndo era descontente. A DDR ndo tinha outra saida sendo fechar o Muro,
porque ali era o esgotamento da economia do pais, o pessoal vinha todo de Berlim Ocidental,
trocava a moeda 1 por 4.

13. Tinha gente que morava do lado da DDR e trabalhava na Ocidental por 400 marcos,
multiplicava isso por 4 e vivia muito bem, isto ¢, trabalhava mais barato em Berlim Ocidental e
vivia em Berlim Oriental, usufruindo dos beneficios do regime socialista e dando o seu trabalho
para o regime capitalista. O pessoal roubava mesmo, eu via na televisdo pessoas sendo presas no
metrd com o carrinho de crianga com quilos e quilos de carne e outros produtos da DDR. O clima
ficou desagradavel. De um lado os tanques americanos e do outro os tanques soviéticos e da DDR.
Apesar de eu estar vivendo bem, eu tinha um piano de cauda Bliithner alugado, um apartamento
muito bem mobiliado, pagava 50 marcos por més pelo apartamento, ndo tinha realmente problemas,
porém achei melhor ir embora. Eu podia ter ficado, porque tinha oferta de trabalho. Ofereceram-
me para reger Concertos, assumir 3 Teatros de Opera, mas eu nio me sentia com conhecimento

grande de Opera para assumir um teatro desses, € também ndo sei se aguentaria reger opera todo
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dia. Nessa época era muito grande a falta de pessoal, principalmente de Regente. Pedi para sair,
estive no Comité Central explicando o problema ao responsavel pelas pessoas da América Latina.
Expliquei que tinha que ir embora por questdes de satide, que o clima ndo era muito bom para mim.
Eles compreenderam e vim embora, s6 que ndo me deixaram trocar o dinheiro. Cheguei em Zurique
sem um tostdo, e fui a Swissair pedir que telefonassem para o Ney - que trabalhava na Embaixada
Brasileira em Genéve - para que autorizassem a Swissair a me dar 100 francos suicos para que eu
pudesse ir para Genéve. Fui morar novamente com o Ney no apartamento dele. Ele estudava e
trabalhava na Delegacdo (Brasileira) e estava noivando com a Anunciata, com quem se casou €
teve dois filhos, mas agora estdo divorciados. Ele foi sempre um grande amigo, nos entendemos
muito bem, ele tem grande admira¢do por mim e eu por ele. Do meio musical - além do Heitor
Alimonda e da Jeannette - ele ¢ um dos amigos mais fiéis que tive nesses tltimos 30 anos - nos
conhecemos desde 58/59. Em Geneve a Verena foi morar conosco, e depois queria vir comigo para
o Brasil. Ela veio, mas logo em seguida voltou para a Alemanha, porque era uma pessoa muito
dificil, ndo queria trabalhar, ndo queria fazer nada e como eu nao era rico, nao tinha outro jeito. De
14 ela escreveu um texto que ¢ o meu Oratorio Berlim 13 de agosto, dia do fechamento do Muro,
que eu ndo deixei levar até hoje para que ndo houvesse uma exploragdo politica. Embora ndo seja
um texto politico partidario, trata se de um texto antiguerra, antimilitarista. Eu coloco dentro trechos
da cangdo Erica - cangdo essa cantada pelos soldados alemides do tempo nazista - e usei a voz
humana, principalmente a voz no Coro, um gutural para efeitos - eu gostaria de um dia ouvir para
sentir como isso soa - e termina com uma can¢ao um pouco de desolagdo, uma vez que minha alma
estava dentro desse ambiente desolado com os acontecimentos politicos, humanos, morais que me
tinham acontecido nos ultimos anos. Realmente um periodo dificil, e quem me ajudou foi o Enio
Silveira, a quem devo muitissimo. Certa vez em Gen¢ve - e eu ja ndo tinha os mais o que vender
para conseguir dinheiro e poder comprar alimento - fui na caixa do correio e encontrei uma carta
do Enio com um chegue de 400 délares; Foi a salvagio. Pedi ao Governo Brasileiro que me pagasse
uma passagem para o Brasil, o que foi feito. Recebi uma ajuda do Brasil através da Embaixada em
Genéve e voltamos para o Brasil. Logo depois o Enio falou com o Darci Ribeiro, que estava

organizando a Universidade de Brasilia.

14. Ja era 0 ano de 62, a Universidade ja estava comegando a funcionar no prédio do Ministério
da Educacdo, e me contratou imediatamente para organizar toda a parte de musica da Universidade.
Pela primeira vez, depois de tantos anos, tive um trabalho permanente. Eu era sempre regachado
devido ao problema politico, era sempre acusado de agitador, etc. Comecei a trabalhar, a organizar
o programa do Departamento de Musica, que me tomou tempo. Li muito as minhas anotacdes que
fiz durante as minhas visitas, principalmente pelos paises socialistas, a organiza¢do da musica, a

organizacdo das Escolas Superiores de Musica, das Escolas Médias de Musica, foi assim que
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organizei o Departamento de Musica. A Universidade de Brasilia tinha também o Centro de

Educagdo do primario ao 2° grau.
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Claudio Santoro

“Contando minha Vida”

Fita 3/4. Lado “A”

Nessa segunda finta, continuo a conversa sobre o lado triste da minha vida. Enio é uma
personalidade que admiro muito pela firmeza do seu carater, pelo seu trabalho, sua inteligéncia,
sua cultura e devo a ele muito. Ele foi um amigo a quem nunca pedi nada, e que nas horas dificeis
entendeu que eu precisava. Nao posso me esquecer que uma vez em Genebra, eu desco do
apartamento onde morava com Ney e estava completamente sem dinheiro, ndo sabiamos o que
fazer para comer e havia uma carta do Enio para mim, e dentro do envelope um cheque de US$
400.00. As lagrimas vieram aos olhos e ele dizia na carta que era uma pequena contribuicdo de um
amigo para ajudar um grande artista. Depois disso, quando voltei para o Brasil em 62, ele me
colocou num apartamento que pertencia a familia da senhora dele, em Copacabana, deu-me uma
quantia para eu poder me sustentar, depois me ajudou a conseguir um emprego. Disse para eu ndo
pensar em pagamento até que eu tive o convite do Darci Ribeiro para vir a Brasilia organizar o
Departamento de Musica da UNB, que estava comecando a funcionar. Vim para Brasilia, organizei
o Departamento de Musica que funcionou somente a partir de 1964 como Instituigdo mesmo,
definida, e que foi por iniciativa ndo do Darci, mas do Zeferino Vaz. Darci achava que ndo se devia
fazer uma espécie de Escola de Musica, de Departamento de Musica realmente, porque era muito
caro, ele dizia que a Escola de Musica do Rio de Janeiro era a Escola mais cara que tinha na
Universidade do Rio de Janeiro (UFRJ), etc., mas que eu devia ficar em Brasilia e fazer uns
programas de extensdo, etc. Foi o que fiz, fui inclusive para a Europa comprar o material, pois a
minha primeira preocupacgdo foi dotar a Universidade de uma boa biblioteca, boa discoteca, uma
tapeteca. Comprar instrumentos para os alunos porque brasileiro ndo havia nada. Em 62, Brasilia
era realmente um deserto, ndo havia nada. Fui o primeiro, quer queiram ou nao, a construir um
Departamento de Musica, uma Orquestra de Camara permanente que organizei em 64 e que
comecou a funcionar regularmente com professores muito bons, escolhidos por mim, ndo sé pelo
seu valor como musico, mas também pelo carater. Todos os professores eram obrigados ndo so a
dar aulas, mas também a tocar. O Brandao (4), por exemplo, tocava flauta doce e organizou o Grupo
de Musica Renascentista e Medieval. Tinhamos um Quarteto de Cordas, tinhamos uma Orquestra
de Camara que semanal ou quinzenalmente dava um concerto, entremeado com os Concertos
famosos de sabados as 11h. Toda a Universidade vinha assistir, era realmente um fendmeno muito
interessante. Tinhamos quase 400 alunos porque mantinhamos Cursos desde Iniciagdo Musical até

os Cursos de Composicao e Pés-Graduagdo. Tinhamos dois alunos (de Pos-Graduacdo) que hoje
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sdo professores: o Joaquim Jaime em Goiénia, e o outro estd em S@o Paulo. Eu chegava as 07h da
manha e saia mais de 19h/20h da Universidade, porque ela mantinha tempo integral ndo s para
alunos, como também para professores. Havia um entusiasmo, uma criatividade fantéstica. Fizemos
no Departamento o primeiro Grupo de Improvisagdo de alunos de composicdo e compositores como
Rogério Duprat, Cozzela e alguns jovens que estavam se destacando, como Guilherme Vaz que
hoje é famoso compositor de documentarios (cinema). Acabei de ver alguns documentarios dele, e
realmente ele faz uma musica de vanguarda como ele demonstrou desde jovem, quando foi estudar
comigo na Universidade. A Universidade foi para mim um dos momentos mais felizes, pois aqui
conheci Gisele e aqui nos casamos. Viajamos para a Europa em lua-de-mel quando fui para os
Estados Unidos e aqui nasceu a nossa primeira filha, Giselinha, que hoje estd na Unido Soviética
fazendo um curso de balé com muito sucesso. Gis¢le foi bailarina e hoje é coredgrafa. Ficamos tdo
ligados a essa cidade que quando tivemos que pedir demissdo, para mim foi um choque muito
grande, custei a me refazer. Nos todos, creio quase todos os professores que viveram naquela época
nessa Universidade. Em 78, quando o Azevedo me convidou para voltar para a Universidade de
Brasilia, eu tinha toda aquela ilusdo da Universidade dos anos, de 64 / 65 e, aceitei pensando na
continuidade de uma obra que tinha iniciado. Mas tive que admitir que muito coisa havia mudado,
o espirito que havia em 64 ndo era o mesmo, apesar de ter bons professores. Quando veio a
Revolucdo em 64, eu estava em Brasilia, sei que fui procurado, quase todos os professores da
Universidade foram presos - para inquérito e s6 nao fui porque estava examinando os professores
de uma Escola de Musica e Danca de nivel médio que eu estava organizando para a Prefeitura, e
que deu origem a essa Escola de Musica que existe hoje, mas ndo mantém a estrutura que eu
idealizei e reformulei. Devia ser uma Escola como as que existem nos paises europeus, onde o
aluno aprende musica como matéria principal e todas as outras disciplinas com um Curriculum que
seria aprovado pelo Conselho, e o aluno receberia um diploma de formagao técnica em musica para
suprir as orquestras e as escolas de ensino primario. Infelizmente nenhum professor de danga foi
aceito e a Escola ndo pdde funcionar. Em 65, aconteceu a crise da Universidade e fomos embora.
Fui primeiro para o Rio de Janeiro, embora tenha sido convidado pelo entdo Coronel Darci Lazaro
a ficar em Brasilia e desistir da minha demissao, mas eu ndo concordei porque havia um problema
de compromisso moral perante os outros professores que tinham sido demitidos. Lamentamos
muito o acontecimento, porque hoje Brasilia teria uma Universidade de primeira linha se nao
tivesse passado por todas essas crises desde 65. Tentei ficar no Brasil, mas ndo consegui emprego
em lugar nenhum. Estava no Rio e fui convidado pela Universidade do Chile onde me deram o
lugar de Professor Titular. Nao aceitei porque nesse interim recebi um convite da DAD e Ford
Foundation para o programa (Artista-Residente) de Berlim Ocidental. Aceitei e fui com a minha
familia. Foi um ano de grande criatividade, de grande trabalho, intenso, de grandes modificacdes
estéticas minhas. Foi o ano em que pintei, fiz os quadros sonoros, fiz litografias. Foi o periodo em

que compus as minhas trés Abstracdes para Orquestra, Intermiténcias I e 11 para Piano, Piano e trés
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instrumentos e amplificacdo. Fiz experiéncias eletroacusticas, enfim, vivemos 14 com nossos dois
primeiros, Giselinha e Sandro - ele com meses e ela completou 2 anos em Berlim, foi realmente
um ano muito feliz para todos nds. Mas, como sempre, a ideia do Brasil na cabega. Fomos tentados
a voltar, convidados por um deputado (Teixeira) de Sergipe, para construir uma Escola de Musica
e Danca em Aracaju. Aceitei e voltei para o Brasil, e nada disso se realizou, assim como as
promessas de muita gente no Brasil que ndo sdo cumpridas. Esse periodo foi muito dificil para nos,
eu ndo tinha trabalho, ndo tinha dinheiro, comecamos a vender coisas, vendi muitas partituras
minhas para comer. Ficamos morando num apartamento da minha sogra que estava vazio e que ndo
tinha moveis, as criangas e nés dormiamos no chdo. Gisele estava gravida do Raffaello e ele nasceu
em 68. Quem pagou tudo foi o tio dela, pois eu ndo tinha dinheiro. Tentamos ficar no Brasil, Gisele
procurou o entdo General Darci Lazaro - que naquela época tinha muito prestigio no Rio de Janeiro
- para ver se podia resolver a minha situagdo, para eu poder trabalhar. Mas ele exigia que eu fizesse
declaragdes politicas, porém eu ndo era politico, ndo me interessava por politica, eu s6 queria fazer
musica. O Coronel disse que seria entdo dificil eu conseguir emprego, e de fato estava muito dificil.
Gisele disse que iriamos embora do Brasil e o Coronel disse que ndo me dariam o passaporte. Eu
tinha meu passaporte, Gis¢le vendeu suas joias e me comprou uma passagem para Nova York, onde
me encontrei com Ussachevsky, que tinha estado no Brasil. Ele estava almog¢ando na minha casa,
quando recebi o telefonema de que tinham invadido o nosso apartamento em Brasilia - que eu ainda
conservava, pois tinha esperangas de um dia voltar ou poder ter o meu apartamento. Nessa época
eu tinha organizado um Festival Jovem Musica das Américas de quase 2 semanas, para o qual
vieram compositores e intérpretes de todas as Américas, organizado pelo Teatro Novo e com o
colaboracdo da TV Globo e da Sala Cecilia Meirelles, onde foi realizado com as duas Orquestras
do Rio (Teatro Municipal e OSB), com varios Grupos de Camara. Foi um Festival belissimo. O
que se fazia realmente de melhor nas Américas esteve no Rio de Janeiro naquela época. Fui para
Nova York, Ussachevsky queria que eu ficasse nos Estados Unidos, disse que havia conseguido 2-
3 Universidades, mas que seria melhor eu ir para a Universidade do Texas, que estava prometido
para setembro/outubro, inicio do ano letivo. Concordei e disse que iria para a Europa tentar algo,
mas que voltaria para o inicio das aulas. Nesse interim, recebi também um convite da Eastman
School (of Music) do Walter Hendl para que fosse ocupar no ano seguinte a cadeira de Composigao,

0 que também nao se realizou.

Fui para Paris, onde fiquei hospedado na casa de Salmeron cerca de 6 meses, e 14 compus as
minhas Interagdes Assintoticas. Fui muito ajudado pelo Philippot, o Diretor da Radiodifusdo
Francesa, que me convidou para fazer 10 programas sobre o Aleatdrio e a Improvisagdo na musica.
Isso me deu bastante trabalho, foram quase 3 meses de pesquisa € o programa teve um repercussao
ndo s6 na Franca, mas também na Europa toda. Encontrei alemaes que tinham gravado o programa.

Obtive um contrato da (Fundacao) Gulbenkian de Portugal para escrever uma obra, que ¢ baseada
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na Primeira Elegia do Camdes e chama-se Cantata Elegiaca. Fui convidado por amigos meus da
Alemanha, de Mannheim, principalmente o Alex Blin, para ir receber uma homenagem. Recebi
também duas encomendas de obras, uma para Cello e Harpa e uma outra para Piano e Tape que eu
fiz dedicada ao Alex Blin. Resolvi me mudar para uma cidadezinha, Viernheim, para poder mandar
buscar a familia. Gisele j& tinha vindo com o Raffaello, mas os outros dois, o Alessandro e a
Giselinha, estavam na casa da avo D. Luzia. Com o dinheiro que estava recebendo das encomendas
e mais a encomenda da Gulbenkian, dava para nos aguentarmos, porque havia o projeto de fazer
uma nova Hochschule em Ludwigshafen, onde eu seria Professor de Composi¢do. Nesse interim
abriu uma vaga de Professor de Teoria na Hochschule de Mannheim, eu me candidatei e ganhei o
lugar. Primeiro era pago por hora de aula, depois a Hochschule foi reformada e apareceu a vaga de
Professor de Regéncia. Concorri e ganhei o lugar, onde fiquei quase até fins de 78 quando voltei
para a Universidade de Brasilia, do que me arrependo muito, porque tinhamos uma vida muito
tranquila na Alemanha, apesar de certos problemas que, em parte, foram a razao de eu ter aceito o
convite da Universidade de Brasilia. Como sempre, onde eu estou h4 sempre problemas porque ha
inveja, incompreensdo de métodos que quero adotar. Mas sei que tinha o apoio total da coletividade
estudantil, eles gostavam muito de mim e me apoiavam muito. Fui o Chefe da Orquestra da e dei
Concertos memoraveis, em principio com Coro e Orquestra. L4 conheci um homem, um professor
e musico extraordinario, Gerald Kegelmann, que ficou como um amigo, um irmdo. Gerald e Sabine,
sua mulher, sdo dois dos melhores amigos que eu tive. Alids, na Alemanha foi uma das experiéncias
humanas das mais calorosas, das mais frutiferas. L4 conheci uma cantora que cantou inclusive
algumas de minhas cangdes, Carmen Wintermayer, uma senhora de um nivel humano que raramente
encontramos na vida. O marido dela, o Otto Bern, homem alto, forte, de uma cultura extraordinaria,
de uma sensibilidade fantastica, de um humor extraordinario, de uma visao, de um carinho por todos
nods, ele me defendia como um cdo defende o dono. Realmente, passamos grandes momentos na
casa deles, na convivéncia deles, momentos estes que enriqueceram muito 0 meu coragdo, 0s N0ss0s
coragdes, a nossa vida. As criancas até hoje se lembram dele. Nao posso me esquecer que no
primeiro ano que eu estava sem emprego definitivo, s com esse contrato de algumas horas de aula
na Hochschule, trabalhando, compondo, e Otto Berndt chegou na minha casa dizendo que nem ele
e Carmen tinham conseguido dormir pensando m mim e na minha familia e me deu 500 marcos para
eu fazer o Natal. Eu ndo queria aceitar, mas ele me obrigou e disse que ndo ficariam tranquilos
sabendo que meus filhos ndo teriam um Natal decente. Foi uma ajuda realmente muito grande. Os
Blins também nos ajudaram. O proprio Vogel, quando chegamos, nos trouxe roupas, outros deram
cama, outros deram panela, etc., enfim, um calor humano que eu nao tive quando retornei para o
Brasil e fiquei no apartamento da minha sogra, onde ninguém foi 14 me ajudar em coisa alguma.
Nao esquecerei jamais durante a minha existéncia dessas pessoas que, foram para nos,
extraordindrias. Otto Berndt faleceu 3 ou 4 anos depois e senti tanto quanto a perda do meu pai. Ele

era para mim um pai, um amigo, um irmao, um homem com quem aprendi muito. Carmen, uma
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mulher extraordinaria, nos ajudou tanto quando Gisele ficou doente, ela ficava com as criangas
enquanto eu ia trabalhar. Foi realmente muito dificil o inicio da nossa vida. Depois que Gis¢le
comegou a ter a Escola de Balé dela, a progredir, a fazer espetaculos, as coisas mudaram. As criangas
tiveram uma base de ensino muito boa, aprenderam a amar a natureza, a amar os homens,
aprenderam uma série de coisas importantissimas para a vida, que ¢ a formagdo moral de uma
pessoa. Os nossos amigos Schambeck também foram admirdveis, ajudaram muito Gisele nos
Festivais de Balé. Ja mais no fim do meu periodo na Alemanha conheci o Gerald Kegelmann, que
era meu colega, mas ndo tinhamos um contato mais profundo até que, com o surgimento de certos
problemas na Hochschule, ele se tornou meu defensor, a batalhar por mim de uma maneira
extraordindria. Gerald, fora Alex Blin que ja conhecia a minha musica muito antes de me conhecer
pessoalmente, foi na minha casa ouvir as minhas obras para ter uma ideia do que eu fazia. Ele hoje.
tem uma grande admiracdo por mim e executa as minhas obras. Quando eu fui Chefe de
Departamento em Brasilia convidei-o e a Sabine para ficar 3 meses aqui hospedado para dar um
Curso de Regéncia Coral e reger dois concertos com a Orquestra que eu dirigia em Brasilia. Sempre
que vou a Europa ele insiste que eu fique no apartamento dele, onde sou tratado a pao de 16. Gerald
e Sabine sdo realmente fantasticos. Recentemente Giselinha ficou hospedada com eles e foi tratada
do mesmo jeito que me tratam. O periodo que fiquei na Alemanha foi muito frutifero. Fiz muitas
experiéncias eletroacusticas, escrevi das melhores obras e muitas delas estdo sendo tocadas na
Alemanha. As experiéncias que fiz, principalmente no terreno estético e técnico, foram muito
importantes nessa minha fase. Desde 1960 que comecei a voltar para o serialismo, mas sempre a
minha maneira, como ja havia feito experiéncias nos anos 40 e me encaminhei para a musica
aleatdria para experiéncias eletroactsticas. E assim foram algumas pegas minhas: Preludios para
Piano, certas obras para Piano, o Sétimo Quarteto de Cordas, as obras para Conjuntos Instrumentais,
Interagdes Assintoticas, as Trés Abstracdes para Orquestra, o Duo para Clarineta e Piano feito na
nova técnica de tirar varios sons dos instrumentos de sopro. Foi um periodo que apresentei muitos
concertos de obras minhas na Alemanha, tanto em Heidelberg como em Mannheim, Bonn, Colonia,
Berlin, Stuttgart, Frankfurt. Em Bonn, todos os semestres eu fazia concertos com a Orquestra da
Hochschule, inclusive apresentava programas de musica de vanguarda com os estudantes. Foi
realmente um periodo ativo e muito importante. Com a Orquestra da Hochschule eu fazia todo o
repertdrio para que eles aprendessem as Sinfonias de Beethoven, Tchaikovsky, Brahms. No ltimo
concerto com essa Orquestra tocamos a Segunda de Brahms e saiu muito bem, por ter sido tocada
por alunos e pelo pouco tempo que tivemos. Dos paises socialistas, o que fiquei mais tempo,
excetuando a Unido Soviética, foi a Bulgaria. O povo bulgaro ¢ muito simpatico, muito gentil e 1&
conheci Iconof Boianov, um compositor que se tornou muito meu amigo. Regi alguns concertos na
Bulgaria e com o dinheiro que ganhei fui para as montanhas morar no castelo que havia sido castelo

de caca do rei e lugar onde compus vérias obras.
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Fita 3/4. Lado “B”

Escrevi a minha Sinfonia n°4 para Piano, escrevi muitas obras para canto. No castelo conheci
um cientista especialista de cérebro, de origem russa, casado com uma Professora de Histéria da
Musica do Conservatdrio. Conheci também um jovem estudante de musica e piano, que depois se
tornou um grande Chefe de Orquestra e compositor - ele era argentino, filho de politico, fizemos
amizade, mas infelizmente perdi contato com ele. Conheci também um pianista que esteve
recentemente em Brasilia dando um curso na Universidade a nosso convite. Escrevi muitas obras
em Sofia. A Sonata nr. 4 ¢ dedicada a Jacques Klein, falecido recentemente, e ¢ uma das minhas
Sonatas mais tocadas. Tenho gravacdes dela na Alemanha com véarios pianistas, inclusive
brasileiros. O Ney Salgado ja fez uma gravagao e acaba de fazer uma outra. Esse periodo na Bulgaria

foi realmente muito bom, com boas orquestras, boa 6pera, um povo de uma musicalidade fantastica.

Saindo da Bulgéria voltei para Genéve, vim ao Brasil, voltei para a Europa, fui para a Inglaterra, fui
para a Alemanha, voltei para Geneve. Eu ndo parei, praticamente desde 54, quando viajei pela
Europa durante quase 6 meses, voltei em 55 e fiquei até 61. Nesse periodo viemos duas vezes ao

Brasil por alguns meses e em 62 vim para a Universidade de Brasilia.

Comecei a estudar musica com a minha mae que era professora de piano, de pintura. Meu pai era
um excelente homem, de uma musicalidade fantastica, mas nunca tinha estudado musica. Aos 11
anos ganhei um violino do meu tio Alcino, peguei o instrumento e comecei a tocar de ouvido. Fui
estudar com uma tia, um més ou dois, e em seguida estudei com um professor chileno em Manaus.
Com um ano de estudo de violino, aos 12 anos, dei o meu primeiro concerto. Tive grande sorte de
encontrar um homem que adorava musica, o Comandante Braz de Aguiar, ele era o Comandante da
Comissdo de Limites no Amazonas e tinha uma discoteca fantastica. Eu passava horas inteiras
ouvindo o que havia de melhor gravado na época, os melhores intérpretes como Backhaus, Kreisler,
Heifetz, Toscanini regendo as Orquestras, a minha cultura classica, Mozart, Beethoven, ouvi com
12 anos a Missa Solene de Beethoven, todas as Sinfonias de Beethoven, de Mozart. As Sonatas para
Violino de Beethoven, as Sonatas para Piano. Em Manaus, naquela época - anos 30 - foi realmente
algo extraordinario porque pouca gente podia ter uma discoteca desse tipo. Adriano Jorge amante
da musica e critico de musica, também me adorava, os intelectuais da Academia de Letras de
Manaus também. Chevalier escreveu um artigo chamado “Eu vi um génio” falando sobre a minha
interpretacdo de uma pega de Debussy. Havia um grupo que se interessava por cultura, musica,
pintura, literatura e que, estava a par de tudo. O Adriano Jorge ndo tinha uma discoteca como a do
Comandante, ele se interessava mais por ouvir radio. O Comandante se apaixonou por mim, quis
me ajudar e me mandou para o Rio de Janeiro, com a familia dele para estudar. Quando 14 cheguei,

fui estudar com uma professora na Tijuca que havia sido aluna do Guerra, porém ela ndo aguentou
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a barra e me passou para o Professor Guerra. Trabalhei com ele uns 4/5 meses. Em seguida fizeram
mais uma encrenca contra mim, mais um problema que cortou ndo completamente, mas parte do
meu desenvolvimento. Foram dizer ao Comandante Braz que eu ndo estudava; que ndo queria nada
e me mandaram de volta. Fiquei numa grande depressdo. Meu pai, um homem extremamente
inteligente, ninguém que estado eu me encontrava e me aconselhou a dar um concerto no Teatro
Amazonas. Foi um sucesso. Os intelectuais estavam presentes, foram ao Governador, o entdo
Capitdo Nelson de Melo, e o fizeram assinar um decreto me dando uma subvenc¢do para que eu
estudasse no Rio. Vim, entdo, com o dinheiro arrecadado dos concertos, pagando a minha passagem
e a do meu pai e para pagar a volta dele tive que dar alguns concertos pelo norte. Toquei em Belém,
Recife. No Rio de Janeiro fui morar na pensdo de uma irma de meu pai em Santa Teresa juntamente
com uma irma solteira que estava vivendo no Rio de Janeiro, a Enoe. Essa minha irma brigou com
a minha tia, e com a subvencdo alugamos um apartamento no Leblon. Com esse dinheiro nds
viviamos e eu estudava no Conservatorio. No fim do ano eu ia a Manaus prestar os exames de fim
do curso ginasial; um pouco matado, mas fazia. Meu pai dizia que o importante era eu me dedicar,
tempo integral, a musica e achei isso de uma inteligéncia fantastica. Eu devo o musico que sou
primeiro ao meu pai, que soube ter a sensibilidade para me orientar bem e fazer tudo que fosse
possivel para que eu viesse a estudar. Ele tinha loucura por mim. Até hoje, ele e minha mae, estdo
na minha lembranga como as primeiras pessoas magnificas que conheci na minha vida, de quem
herdei toda a minha formag¢do moral, toda a formagao religiosa crista, e que foi base mesmo para as
minhas ideias filosoficas. Terminado o curso no Rio de Janeiro voltei a Manaus, dei concertos pelo
Brasil e quando cheguei no Rio comecei a compor. Fomos a Belo Horizonte onde toquei mais um
concerto, mas papai achou que eu havia tocado bem, assim como as criticas foram excelentes. Eu
fiquei pior ainda ao ver que a critica ndo entendia nada. Recordo muito bem da minha depressao.
No dia seguinte, meu pai trouxe os jornais para eu ler e fiquei pior. Papai voltou, porque estava com
a impressdo de que a guerra estouraria, e tinha razao. Isso foi em 39. Estudei no Conservatdrio do
Distrito Federal onde me formei. Recebi o convite de um miliondrio que queria me mandar para a
Europa. Nessa época, ainda com 16 anos, eu tinha que pedir licenca aos meus pais e eles me
mandaram um telegrama dizendo: Néo. “Paris nio! E terra da perdigio!”. Deixei de ir a Paris para
estudar, ndo sei se foi bom ou ruim. Quando eu era garoto, no inicio em Manaus, meu pai escreveu
para o irmdo dele que vivia na [talia - era um grande pintor, muito conhecido e morava num castelo
- e esse meu tio me convidou para ir viver com ele e que faria tudo por mim para que eu fizesse
meus estudos de musica. Meu pai também ndo deixou por causa do fascismo, por eu ser filho de
italiano e seria, entdo, considerado italiano. Quantos momentos aconteceram na minha vida em que
foi cortado um desenvolvimento que poderia ter sido completamente diferente. Se tivesse ido para
a Italia talvez tivesse morrido na guerra, ou talvez fosse um compositor italiano hoje importante e
da mesma geracdo de um Dallapicola, Nono i.e., com outras condi¢des que eu poderia ter me

desenvolvido como compositor, o que ndo tinha no Brasil. Eu me recordo muito bem que nessa
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época eu queria fazer coisas que s6 depois de ter ouvido a musica eletrdnica € que descobri que era
isso que eu queria fazer. Eu tinha ideias de musicas completamente abstratas, que eu ndo conseguia
escrever, era muito dificil realiza-las. S6 mais tarde vi que era possivel, naturalmente que com a
técnica sinfonica que hoje eu tenho. Se eu tivesse estado na Franca ou na Italia talvez eu tivesse um

desenvolvimento diferente.

Fendmenos muito estranhos ou cortaram o meu desenvolvimento e me levaram para outro
caminho, ou fizeram com que eu mudasse, ou me influenciaram a mudar certos aspectos filosoficos,
empurrado pela sociedade, empurrado pelas ideias filoséficas, sempre querendo um sossego e
tranquilidade para o meu desenvolvimento, mas ndo conseguindo. Eu estava sempre muito
intranquilo, a vida sempre muito dificil, sempre com muita luta, sempre com muita dificuldade,
trabalhando intensamente para me afirmar e para que as outras pessoas também reconhecessem meu
valor e meu trabalho. Por outro lado, posso me considerar um homem feliz, por que consegui fazer
muita coisa na minha arte. Escrevi 10 Sinfonias - comecei ontem a 11%, escrevi muitas Cantatas,
muitas obras de Camara. Grande parte dessa obra eu ndo considero importante, mas existem obras
que acho que poderdo me representar como a 4.a Sinfonia. As Sinfonias nos 5, 6, 7 (deve sera 8 e
ndo a 7), 9 e 10 eu ndo considero do mesmo nivel. Como jé disse anteriormente, as duas melhores,
para mim, s3o a 7* e a 10* Gosto muito da minha Cantata Elegiaca para Orquestra e dois Coros. As
duas ultimas Cantatas que escrevi em alemdo, uma encomenda do Kegelmann e do Aldo Baldin,
que foram cantadas magnificamente por ele, e dirigida pelo Kegelmann aqui no Brasil. Quanto aos
Quartetos, o Primeiro, apesar de ser uma obra da juventude, ¢ uma obra que me representa. O
Segundo também. O Terceiro eu considero melhor do que o Quarto. ) Quinto eu ndo terminei, o
Sexto e o Sétimo seguem um pouco a linha do Primeiro Quarteto. Na realidade, o Primeiro, Sexto
e Sétimo Quartetos sdo de mais proximidade e que me afino melhor. Alias, existe uma critica (ndo
foi uma critica e sim uma analise) feita pelo Musical Quaterly de Nova York sobre o Sexto Quarteto,
por ocasido de sua primeira audicdo no Festival de Washington. Foi muito elogiado pela critica, e
confirma um pouco essa minha impressao do trabalho que fiz nesse Quarteto, escrito em 63 a maior
parte na Suica e depois em Brasilia. A Oitava Sinfonia é extremamente dificil, nunca ouvi uma boa
execucdo. Dizem que saiu muito bem com o Eleazar, quando ele se apresentou com a Orquestra em
Saint Louis. Infelizmente ndo ha gravacdo dessa obra. Quanta as Sonatas para Violino, a Sonata
para Violino Solo se mantém, embora tenha sido praticamente a minha primeira obra. Também
considero a n° 3 uma boa Sonata. A Sonata n° 4 ¢ a mais tocada, mas trata-se de uma Sonata que eu
fiz pensando mais nos jovens, ela ¢ de mediana dificuldade. A Sonata para Flauta ficou perdida. A
Sonatina (acho que esta falando da Sonatina para oboé solo) foi uma das primeiras obras a
impressionar os criticos no Rio de Janeiro, como o Eurico Nogueira Franga, que escreveu muito
bem sobre ela - Gisele e eu gostamos muito dessa Sonatina. Os Duos que fiz recentemente para

Trompa, Fagote e Piano, o Quinteto de Sopro, que ¢ uma obra da juventude (de 43), mas o Quarteto
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de Sopros me representa. A Fantasia para Violino e Orquestra, que instrumentei mais recentemente,
era o primeiro movimento no meu 2.0 Concerto para Violino que ndo consegui terminar, tanto que
tirei o segundo movimento Andante, e transformei numa Fantasia para Violino e Orquestra. Foi
muito bem tocada ha 3 anos num Concerto que regi no Rio de Janeiro, assim como o Concerto
Grosso para Quarteto de Cordas e Orquestra. Essas sdo as obras que considero que talvez possam

ficar.

Outra obra ¢ a musica para Cordas de 1946, uma obra polifonica, dodecafonica, mas de um
grafonismo, de um serialismo como eu sempre usei, nunca de maneira ortodoxa. Acho que um
compositor ndo pode ser ortodoxo. Veja Bach, por exemplo, com as suas Fugas. Sem querer me
comparar, Beethoven com as formas da Sonata, etc., exemplos em toda a literatura musical. As
primeiras can¢des dodecafonicas que escrevi sobre versos da Oneyda Alvarenga, gravados também
na Alemanha por Carmen Wintermeyer, sdo cangdes que tém uma linha. Assim como as 13 Cangdes
de Amor que fiz com Vinicius de Moraes, porém de uma maneira bem diferente, mais romantica,

mais tradicional. Acaba de sair um disco na Alemanha sobre elas.

O Concerto para Piano no 1, uma peca brilhante embora ndo seja das minhas melhores obras.
Nao ¢ do mesmo nivel da Sétima e da Décima Sinfonias, mas ¢ um Concerto que pode ser tocado,
como o Terceiro Concerto para Piano que chamo de Concerto para a Juventude, pois pode ser tocado

s cordas ou trés instrumentos.

O Concerto para Violoncelo traduz muito na sua atmosfera todo o drama que eu sofria em Berlin
em 61, sozinho e toda aquela atmosfera de desilusdo com tudo que eu tinha na época, das coisas
erradas da época. Fazia pouco tempo que eu me separara, sentia saudades dos meus filhos, vivia e
me sentia muito isolado. Praticamente ndo me relacionava s6 no final é que comecei a ter certas
amizades de jovens que frequentavam a minha casa, mas no fundo eu vivia sozinho. No fundo eu
sou um homem do lar, um homem que gosta do lar, de ter seus filhos, sua mulher, a tranquilidade
do lar, que aprendi na minha casa com meus pais € meus irmaos; isso marca muito na vida das
pessoas. Essa a atmosfera do Concerto para Violoncelo que foi muito bem tocado pelo Aldo Parisot,
em Washington, em 63 (na verdade em 1965, no Festival de Washington, em 63 visitamos ela na
lua-de-mel e mostramos o concerto). Esse Concerto tém uma historia interessante. Eu o compus em
Berlim, em Tuttlingen, e quando vim para o Brasil deixei muita coisa 4. Eu havia entregue essa
partitura como um dos trabalhos que eu estava sendo pago para compor. J4 na Universidade de
Brasilia, escrevi uma carta pedindo que me mandassem de volta. Eles mandaram, mas ela ficou
perdida na alfandega de Brasilia. Certa vez, quando fui receber algumas coisas para o Departamento
de Musica da Universidade de Brasilia, um funciondrio disse que havia uma partitura e quando abri

vi que era a minha partitura do Concerto para Violoncelo. Eu ja a considerava perdida.
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Claudio Santoro

“Contando minha Vida”

Fita 4/6. Lado “A”

Analisando bem a situagdo, foi fundamental para mim e interessante o fato de no meio da
Floresta Amazdnica, um homem vir para a Comissdo de Limites e ter uma colecdo de gravagdes
fantésticas, o que havia de melhor gravado na época. Eram os anos 30/31/32. Eu passava horas
ouvindo musica. Eu ouvia as Sonatas para Piano tocadas pelo Schneider, pelo Backhaus os
Quartetos de Beethoven, os Quartetos de Mozart; as Sonatas de Beethoven para Violino com
Kreisler, Heifetz. Eu me lembro que um domingo se programou para ouvir a Missa Solene de
Beethoven. Confesso que foi uma obra um pouco pesada para mim, mas ouvi aos 12 anos. Durante
muito tempo, na parte da tarde - de manha eu tinha colégio - eu ouvia musica. Ele se apaixonou por
mim e custeou meus estudos no Rio de Janeiro, para onde fui acompanhado da esposa dele. Estudei
no Colégio Batista, na Tijuca, com uma professora que pouco tempo depois, ndo conseguindo dar
conta, me passou para o Edgardo Guerra, pessoa fundamental para mim sob todos os aspectos.
Primeiro porque conhecia bem o violino, tinha uma cultura musical e geral muito grandes, viveu 30
anos na Europa, estudou no Conservatorio de Paris, morou em Londres muitos anos onde abriu
temporadas com Concertos de Brahms, um homem que tinha realmente uma base musical, mas que
infelizmente, no Rio de Janeiro, ndo deram o valor que ele tinha. Ele foi tratado um pouco de lado.
Ele foi fundamental também porque conversdvamos muito sobre musica, além das aulas de violino
- eu era um apaixonado por Bach e ele me deu logo para estudar as Sonatas de Bach e aos poucos
pecas mais dificeis - e me deu uma formagao basica do violino muito boa. Comecei a ficar conhecido
no Rio de Janeiro, no meio estudantil de musica. Fiz um Concerto para o Conservatorio porque ele
achou melhor eu ir para o Conservatorio do Distrito Federal do que ir para a Escola de Musica, pois
esta era rotineira e atrasada como ensino. Cursei Teoria e Solfejo, fiz os cursos de Harmonia,
Historia da Musica, Estética, Pedagogia, Psicologia. Estudei particularmente Filosofia, eu; gostava
muito. Todos os anos eu ia a Manaus prestar exames do curso ginasial até termind-lo. A familia do
Comandante Braz me pareceu ter ficado um pouco enciumada pelo fato de considerar que ele tinha
pretensdes muito grandes comigo, que ia gastar muito dinheiro comigo e outros fatos que eu ndo
gostaria de comentar. Tenho essa divida para com o Comandante Bras, o fato de ele ter-me trazido
e com isso abrir perspectivas da minha vida de novo para eu continuar os meus estudos.

Houve uma série de encrencas, eu nao fui bem tratado. Eu era obrigado a tomar banho no
banheiro das empregadas que ficava do lado de fora da casa e, em geral, estava sempre sujo de coco
de galinha. Tenho a impress@o de que fizeram isso para eu me chatear e ir embora. Nesse banheiro

ndo tinha 4gua quente. Eu dormia num corredor debaixo da escada, eu ndo tinha um quarto para
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trabalhar, para estudar. Era realmente uma vida dura, mas eu aguentei porque estava interessado em
fazer o meu curso de violino. Um dia recebi uma carta de meus pais onde minha mae dizia que eu
devia me ajoelhar e pedir perddo pelo que eu estava fazendo para a familia, etc. Uma espécie de
compld que fizeram contra mim. Parece que a senhora do Comandante Braz escreveu para ele
falando muito mal de mim e disse que eu ndo estudava que ele estava gastando dinheiro comigo. O
Comandante mostrou essa carta aos meus pais ¢ eles me escreveram para que eu voltasse para
Manaus. Meus pais ndo acreditam em nada disso, mas eu voltei para Manaus, voltei fracassado. Foi
um golpe terrivel e me recordo que eu chorava todo dia, eu nem queria ir mais ao colégio. Cheguei
a tocar com minha mae no cinema para ganhar um dinheiro a mais para a familia, pois eram muitos
filhos e papai ganhava pouco. Meu pai fazia alguns trabalhos de contador para poder ganhar um
extra. Naquela época ndo havia lei trabalhista e o trabalho comegava na hora que tivesse trabalho e
terminava na hora que tivesse terminado o trabalho. Ele trabalhava na companhia do porto de
Manaus, era Chefe do Almoxarifado e depois Chefe do Servigo Pessoal. Eu me recordo que ele me
levava muitas vezes para ver as coisas com ele, ou entdo ei ie, busca-lo no trabalho para voltarmos
juntos para casa. Papai ndo ficou conformado com a minha volta. Alguns intelectuais como o Dr.
Adriano Jorge,

2. Um critico de musica e um outro que tinha uma cole¢do de disco fantéstica, comegaram a
fazer um movimento para que eu desse outro Concerto, e eu dei. Levaram o entdo Capitdo Nelson
de Melo - depois foi General e Ministro da Guerra do Juscelino - para que ele fizesse um decreto
me dando uma subveng¢do. E eu recebi essa subvengdo. Porém ndo tinha dinheiro para pagar a
passagem, pois o dinheiro que rendeu dos Concertos foi para pagar as dividas' do papai. Dei um
outro Concerto para comprarmos passagem até Belém. Em Belém dei outro Concerto para pagar a
passagem até Recife e em Recife dei outros Concertos para pagar a passagem até o Rio de Janeiro
e também a volta do papai. Chegando no Rio de Janeiro tinha o dilema de onde eu iria ficar. Uma
irma do papai tinha uma pensdo em Santa Teresa e ofereceu para que eu ficasse 1a. Minha Irma Enoe
estava no Rio de Janeiro e foi morar comigo na pensdo. Enoe ja namorava o Atila com quem se
casou. Quando os dois saiam me deixavam na casa de uns primos em Copacabana e acabavamos
voltando tarde para a pensdo. Um dia a Laurecina reclamou de nds chegarmos sempre tarde e a Enoe
brigou com ela. Entdo, com o dinheiro da subvengao saimos da pensdo e alugamos um apartamento
no Leblon. Continuei estudando com o Guerra, fiz os exames para o conservatdrio e entrei nos
ultimos 3 anos Fiz todos os cursos e 0 meu exame final dizem que foi brilhante, executei uma pega
de Bach. Ja no ultimo ano de violino comecei a me interessar por compor algo mais avangado, mais
moderno. Eu queria um estilo, mas ndo sabia como achar os meios para reproduzir o que estava na
minha cabeca. A minha professora de Harmonia, que também era compositora, viu alguns de meus
trabalhos e ficou muito entusiasmada. O proprio, Guerra também e me disse para fazer uma peca
para violino solo. Um dia li para Balerini uma pianista, filha de italianos - uma pe¢a minha para

Violino e Piano e como ela gostou ficou de me apresentar ao seu professor de cravo, o alemao
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Koellreuter. Mostrei entdo a ele alguns trabalhos, inclusive a minha tentativa de Sonata para Piano
e Violino e outra tentativa de um Quarteto Ele ficou muito admirado de eu fazer coisas atonais.
Comecei a trabalhar com ele, principalmente contraponto, o problema de estética na musica
contemporanea. Foi uma relagdo ndo s6 de professor para aluno, mas também de amizade profunda.
Um ano depois, a Orquestra Sinfonica Brasileira foi fundada e ele veio tocar flauta. Eu também
tocava na Orquestra. Nesse interim ele foi para Sdo Paulo - em 42. Trabalhamos juntos 1,5 anos e
quando ele foi para Sdo Paulo eu ainda mandava alguns trabalhos para ele os quais ele me devolvia
com sugestdes, corre¢des, criticas. Nessa época a subvengdo ja tinha acabado. Eu saira de casa
porque nao concordava com a situagdo. No principio forcei a méao para o Atila se casar com a Enoe,
eles se casaram e foram morar no Leme e eu contribuia com a minha subveng¢do. Atila era muito
sovina, a pessoa mais méo fechada que ja vi na vida. As vezes, quando eu ficava lendo até mais
tarde, ele vinha apagar a luz pois dizia que eu gastava muita luz. Ele até me mandou dobrar o papel
higiénico quatro vezes para economizar. Na hora do café da manha ele também dizia para passar
pouca manteiga no pao. Foi um periodo muito desagradavel para mim. Ele era extremamente sovina,
coisa que nunca houve na nossa casa. Tenho pena da Enoe, ele a explorou muito. Um dia ndo
aguentei mais e como ja estava fazendo alguns trabalhos para fora, substituindo alguns colegas de
Orquestra, as vezes na Radio, eu ja tinha um dinheiro e aluguei com o Idalgo um quarto numa pensao
de portugueses na Rua Sdo Clemente. Eram todos fascistas, nazistas, inclusive o Idalgo que era
integralista e nds discutiamos muito sobre politica; eu ndo entendia nada desse assunto, eu estava
sempre na oposi¢do. Mas aos poucos fui me interessando por politica, eles me dava alguns livros
para eu me informar, conheci outros colegas que ja eram comunistas. Comecei entdo a me interessar
pelo marxismo. Eu era completamente ignorante sob o ponto de vista politico, s6 me interessava
por musica, era a musica o meu papel principal. As pessoas que queriam me levar para o nazismo
acabaram me levando para o outro lado, exatamente do lado oposto ao lado correto da vida. O
partido comunista ¢ entdo legalizado e entrei para o partido. Varios colegas da Orquestra também
eram do partido, inclusive dois trompetistas que foram colegas do Eleazar na Marinha. Em principio
todo mundo ficou entusiasmado pelo partido, todos achavam que o partido ia tomar conta do Brasil,
certas ilusdes que nds tinhamos por causa do periodo fascista da ditadura do Vargas. Sofremos muito
tempo com uma censura muito grande onde ndo se via nada, ndo se lia nada a ndo ser aquilo que
eles permitiam. Naturalmente, tudo isso fez com que ndo soubéssemos exatamente o que estava
acontecendo no mundo. Por isso muitos foram iludidos e pensavam que o partido ia tomar o poder
e entraram para o parti do. Eleazar também se entusiasmou, mas depois pediu para ndo ser colocada
a ficha dele. A maioria da intelectualidade brasileira estava no partido. O Carlos Drummond de
Andrade era um homem de partido, mas depois deixou por causa da burrice de certos elementos que
estavam a frente do partido e que fizeram tantas coisas que um intelectual como Drummond nao
pdde mais conviver. Mas ele nunca deixou de ter as ideias de esquerda. E da mesma forma, Jorge

Amado e outros. Um grupo de intelectuais frequentava a minha casa, discutiamos muito o problema
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estético, o problema da musica, do proletariado e discutiamos também muita besteira. Certa vez me
levaram para conhecer o Prestes - hoje posso confessar afinal ja se passaram 40 anos - ¢ a minha
impressdo ndo foi boa, ndo foi um homem que me entusiasmou pela maneira como eu discuti com
ele. Ele o respeitava, o admirava por ele ter se sacrificado a vida inteira por um ideal. Meu pai,
inclusive, um dia me perguntou o porqué de eu estar no partido e eu disse que era justamente por
causa deles (meus pais), por causa da minha casa , por causa dos meus principios morais que eles
me deram, eu s6 podia chegar ao partido comunista. Meu pai achou que eu tinha uma certa razio
porque como ele acompanhava a politica , via que todos os politicos eram corruptos mas que o
Prestes, apesar do meu pai ndo concordar com as ideias politicas ele, o considerava o unico politico
correto, leal aos seus ideais. Os padres em Manaus ndo queriam que mamae tivesse contato comigo.
Foi uma época muito sectdria na parte dos catolicos em relagdo a nés comunistas. Voltando um
pouco, nos ultimos anos que cursei o conservatorio, eu fazia parte da Orquestra da Pro-Arte que
tinha alguns alunos do professor de Composicdo e Regéncia do Conservatdrio, e tinha alguns alunos
talentosos como o Arnaldo Estrela, o Lazoli que me regeu. Conheci a minha primeira mulher que
também era do Conservatorio, pois vez por outra eu substituia o Professor Guerra para eu dar aula
para ela. Diziam que eu era um brilhante--.Curso de Harmonia a e matérias tedricas. Quando
terminei o curso, o diretor do Conservatdério me convidou para ser Professor de Harmonia Elementar
e eu aceitei. Nessa época eu ja trabalhava com o Koellreuter. Pouco depois me casei - casei jovem,
com 2a anos. Eu, com essa minha ingenuidade, essa minha maneira de ndo magoar, fui me
deixando levar por pressdes da propria familia da Carlota e acabei casando. No principio foi duro
porque tinha pouco trabalho, depois consegui um lugar na Radio Tupi para tocar violino numa
Orquestra chamada Orquestra de Saldo. Essa Orquestra era composto por uma flauta, um violino
(eu), um violoncelo, as vezes uma clarineta, piano e tinhamos que tocar de tudo. Foi uma escola
Otima porque aprendiamos a ler musica de uma maneira incrivel. Comecei a ganhar dinheiro e
passamos a viver um pouco melhor. Mudamos de apartamento, quase dois anos depois nasceu o
Carlos Arlindo, meu primeiro filho, que tomou o nome dos dois avés. Fui trabalhar depois na Radio
Nacional. Houve um tempo que eu dormia de duas a trés horas por dia e trabalhava dia e noite, de
manha na OSB, a tarde e a noite na Radio e de madrugada - das 22h as 04:00 - no Cassino
Copacabana. Os Cassinos pagavam melhor. Eu recebia 400 cruzeiros por més da OSB e 150
cruzeiros por dia do Cassino. E claro que ndo pagava o dia de folga, o pagamento era semanal e por
dia de trabalho. Certa vez briguei com o maestro da Radio Tupi porque uma cantora foi se queixar
para ele que eu fazia cara feia quando ela cantava. Ela realmente cantava mal e eu disse a ele que
era pago para tocar bem e ndo para fazer cara bonita para tocar violino. Nessa época nos viviamos
bem, eu tinha empregada em casa para cuidar das criangas, para cozinhar. Eu trabalhava muito, até
que um dia resolvi mudar a situagdo. Eu sé podia trabalhar nos intervalos. Nos tocdvamos 40
minutos e descansdvamos outros 40. Eu ndo descansava porque ia para o pordo, na sala onde os

musicos ficavam, e compunha ou fazia contraponto. Ou entdo, quando chegava em casa, depois das
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4 h da manha, compunha um pouco e acabava dormindo em cima do papel. Eu tinha que acordar
cedo porque os ensaios comecavam as 9h. Eu entdo aprendi a dormir em pé, a tocar dormindo, por
isso que hoje em dia eu durmo com a maior facilidade. Esse periodo de trabalho intenso na OSB foi
muito importante porque nesse tempo - época da guerra - vinham todos os maiores regentes, 0s
maiores intérpretes para tocar com a OSB. Eu era o 12 violino e durante algum tempo sentei ao lado
da mulher do Borgeth, uma excelente violinista, de uma seguranga fantéstica, tinha uma sonoridade
formidavel, porém ela se encolheu para deixar o Borgeth se realizar, na minha opinido o maior
Spalla que j& vi na vida. O partido fechou e eu continuei compondo, escrevendo as minhas obras e
ndo sendo tocado porque achavam que aquilo ndo era musica. Cheguei a dar um ultimo Concerto
para tocar a minha Sonata para Violino Solo e a critica foi terrivel. Na critica do Correio da Manha
dizia que eu, um violinista de talento, ndo tinha talento para compor. Essa minha Sonata, atualmente,
muito tocada e ninguém a considera tdo rebarbativa. Eu pedi aos meus colegas para me ensinar todos
os instrumentos, como eram tocados, como se tirava o som, quais as possibilidades e experimentava
tocar para eu ter uma ideia de como soavam os instrumentos, para entdo poder compor, para dar
instrumentacdo. Eu procurava ler as partituras das obras que estavam programadas para depois ouvi-
las nos ensaios. Fizemos as 9 Sinfonias de Beethoven mais de uma vez com Kleiber, o maior
Regente que vi na vida. Depois veio o Ormandy, com quem tive alguns problemas. Certa vez fomos
para Sao Paulo com ele para uma apresentagdo da Orquestra. Fomos de trem, a maria fumaca e a
viagem levou cerca de 18h. Fomos diretamente para o ensaio, todos sujos por causa do carvao e
ensaiamos durante 4h seguidas a Sinfonia de Brahms. No final dessas 4h, Ormandy disse Da Capo

e nos ainda tinhamos que nos trocar para o Concerto.
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Fita 4/6. Lado “B”

Eu nao tive duvida, pendurei o violino e disse que ndo tocava mais, ndo ia melhorar nada para
o Concerto a noite. Ele parou e me perguntou porque eu ndo estava tocando. Ele me perguntou em
inglés e como eu ndo gostava de inglés e muito menos de americano, eu disse que nao entendia o
que ele estava dizendo. Traduziram para mim e entdo respondi que estava cansado, mas ele me
mandou tocar. Como eu me recusava a tocar ele se irritou comigo, jogou a batuta e saiu dizendo
que ia voltar para a Philadelphia. Depois encontrei com ele atras do placo e me desculpei por ndo
ter tocado, pois estava muito cansado. Ele, de vinganca, disse que estava pensando em tocar a minha
Sinfonia no proximo Concerto no Rio, mas que depois daquele incidente ele havia mudado de ideia.
Eu tinha 22 anos nessa época. Anos mais tarde recebi um telegrama dele me pedindo a partitura da
minha 7* Sinfonia para um Festival que ele ia reger. Mandei entdo um telegrama para a Ricordi, o
meu editor, para que providenciasse o envio da partitura, mas a Ricordi ndo mandou e eu deixei de
ser tocado pelo Ormandy. A Ricordi fez isso mais de uma vez. Quando fui a Caracas, Ormandy 14
se encontrava com a Orquestra, regeu inclusive uma obra do Edino Krieger, e s6 entdo ¢ que fiquei'
sabendo que ndo haviam mandado a partitura. Mais uma vez ele deixou de tocar a minha musica.
Fomos fazer uma reunido na sede do partido na rua da Gléria e quase ninguém compareceu . Achei
muito estranho, pressenti que algo iria acontecer e resolvemos sair. Saimos na hora certa, caso
contrario teriamos sido presos. Nesse interim eu me candidatei a uma bolsa na Guggenheim
Foundation e ganhei. Eu me desfiz do apartamento, os meus filhos maiores iam ficar com os avos
e fui junto com Aldo Parisot tirar o visto para os Estados Unidos. O Aldo me aconselhou a
responder com honestidade a tudo que me fosse perguntado. Eu fui na onda dele e me prejudiquei.
O Consul me perguntou se era verdade a informagdo que eles tinham a dele respeito de que eu era
do partido comunista. Confirmei e foi o maior azar. Tivemos uma discussdo politica e ele me disse
que eu ndo estava credenciado a entrar no pais dele. Passado um més recebi um telegrama do Consul
para que eu fosse falar com ele. Quando 14 cheguei, ele me disse que estava autorizado a resolver
o meu problema desde que eu fizesse uma carta renegando as minhas ideias e entdo teria o visto.
Disse-lhe para fazer esse tipo de proposta a mae dele e sai. Fui riscado dos Estados Unidos. Nao
faz mal, o que vale ¢ a nossa consciéncia, ndo me arrependo de nenhuma das atitudes que tomei.
Nesse interim me candidatei a uma bolsa de estudos na Franga. Conheci Mme. Mineur através do
Arnaldo Estrela e ela disse que eu precisava ter cartas de recomendagdo. Villa-Lobos foi uma das
pessoas a me recomendar. Ganhei a bolsa e fui estudar em Paris e levei a minha primeira mulher.
Foi um periodo muito duro. Como fomos de navio (?) Levamos muita comida.

Paris era uma cidade formidéavel. Eu trabalhava como um cdo. Mordvamos num lugar gelado, o
chauffage ndo funcionava direito, ndo dava para esquentar o quarto, tomédvamos bando em cima do

bidé e eu forrava o chdo com o L humanité que eu comprava todo dia. O que me dava forgas mesmo
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era o vinho, eu bebia um litro de vinho por dia. Fiz concurso para entrar no Conservatorio para a
classe de Regéncia e passei. Alias, foi muito interessante porque foi sorteado para eu reger a 3a de
Beethoven no dia seguinte. Fui para casa estudar a partitura, estava muito nervoso, nunca tinha
regido na minha vida. Como eu tinha visto o Kleiber reger, comecei a fazer como ele e depois de
cerca de 100 compassos o Professor Bigot mandou que eu parasse, ele pensou que eu ja era Regente
no Brasil. Quando eu disse que ndo ele chegou conclusdo de que eu era 1o violino. No Concerto de
exame final em que todos os alunos regeram uma pecga, ele me deu a mais dificil que era
acompanhar o Rondo Caprichoso de Saint-Sdens com uma violinista e colega do Conservatorio.
Foi tudo muito interessante porque aprendi muito, aprendi técnicas. Big era muito bom
tecnicamente, embora ndo fosse um grande artista. O que eu tinha visto o que eu tinha tocado na
Orquestra com grandes intérpretes do repertorio classico e moderno até aquela época que se
executava nos Concertos era suficiente para me dar uma base de interpretagdo, aliada com a base
que eu tinha do estudo de violino. Estudei muito Quarteto, muito Trio, fiz muita musica de Camara.
Com Aldo Parisot, nos tinhamos um Quarteto, depois formamos um Trio com Aldo, eu e o Oriano
de Almeida, tocamos inclusive uma obra postuma de Brahms. Depois nos separamos porque o Aldo
foi para os Estados Unidos e durante anos fiquei sem saber dele. O Orielo eu ainda encontrava.
Passei a me dedicar mais a composi¢do. Orielo chegou a fazer uma gravacao das minhas 4 pegas
para Piano. Eu me lembro que pedi muito para o violinista Iberé Rubens Grosso ouvir as pegas e
quando ele acabou de ouvi-las - ouviu também uma Tocatina que eu fiz para Piano - disse que se
se tivesse sido ele o autor daquelas composicdes ele s se dedicaria a isso. Anos depois, quando
dei o meu primeiro Concerto regendo a minha 5 Sinfonia, Iberé, Borgeth e Alda estavam presentes,
ndo posso esquecer a satisfacdo que eles me deram. Quando eles entraram no camarim disseram
que eu havia deixado todos os musicos do Brasil no chileno, ndo s6 como Compositor, mas também
como Regente. Musicos do nivel deles me dizerem isso foi realmente muito bom, confesso que
fiquei contente. Quando cheguei em Paris, procurei a Nadia Boulanger - uma pessoa muito seca -
e ela me disse que ndo sabia se ia poder me aceitar como aluno sem antes ver o que eu ja tinha feito.
Levei algumas de minhas obras e dias depois ela me chama e diz que me aceita ndo s6 como aluno,
mas também que seria uma honra me dar ligdes. Levei minha mulher comigo para poder falar
francés - ela havia estudado num colégio francés no Brasil, pois eu ndo entendia nada. Quando
perguntei a Boulanger quanto ela cobraria as aulas, ela me disse que com artistas do meu nivel ndo
se falava em dinheiro. Logicamente sai muito lisonjeado, mas fui procurar a pessoa responsavel
por bolsistas para falar sobre o assunto e dizer que eu queria trabalhar com ela, mas que eu queria
pagar. Comecei a dar aulas com ela um més depois. Foram aulas muito boas porque ela era uma
mulher de uma cultura geral muito boa e todas as aulas dela de composi¢do eram comparadas
sempre com arquitetura, pintura, escultura, literatura, teatro cldssico. Aproveitei para fazer o curso
de Historia do Cinema com Sadoun entrei para clubes de cinema. Depois que minha mulher foi

embora eu ainda fiquei uns meses, moravamos até no mesmo hotel, estivamos sempre juntos com
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a turma do partido que morava no hotel, Hotel Saint Michel. Fiz o curso, entrei para o Conservatorio
de Paris para Regéncia e no final do curso regi a 3a de Beethoven, conforme ja contei. Dias depois
de eu ter voltado ao Brasil, recebi um telefonema de Manaus comunicando o falecimento de papai.
Isso foi no fim de 48. Eu quis voltar para a OSB, mas ndo tinha lugar; quis ar para uma Rédio, mas
ninguém queria me empregar, estava tudo ocupado. Fui passar alguns dias na fazenda do pai da
minha primeira mulher e tive entdo a ideia de ficar morando 14 por uns tempos e depois voltar para
Paris. Fiquei quase dois anos, organizei toda a fazenda, fui ao Ministério da Agricultura para buscar
folhetos de como criar gados, etc. Eu tinha a mais alta média de cabeca de gado da regido porque
estudei e comecei a aplicar certas coisas que deram resultado. Nesse interim, entrei num concurso
de composi¢do no Rio de Janeiro por ocasido em que o Eleazar ja era Maestro Titular da Orquestra
e ele trouxera o Koussevitsky para reger e ser o Presidente da banca examinadora. Ganhei com a
minha 3.a Sinfonia, ganhei o primeiro prémio e este era ser tocado pela Filarmonica de Boston e
também ganhar uma bolsa para os Estados Unidos. Mas eu ndo podia entrar nos Estados Unidos.
Conversei com Koussevitsky, ele elogiou o Eleazar e disse que gostava mais do Eleazar do que do
Bernstein. Nessa conversa ele falou da Fundacdo Koussevitsky a qual encomendava obras para os
compositores € que eu poderia até ser convidado para escrever uma obra. Porém ele queria que eu
deixasse de lado as minhas ideias comunistas. Ele usou daquela conversa de capitalista, apesar dele
ser russo. E claro que eu ndo escrevi nada, eu ndo ia mudar de ideia para receber um convite para
escrever uma obra para a Fundacdo. Como se v€, todos os momentos dificeis da minha vida foram
prejudicados pelas minhas ideias politicas e filoséficas. Voltei para o Rio de Janeiro porque fui
convidado para tocar na Radio Tupi e nessa época fui convidado pela Silvia Autuori, que, aliés, foi
o marido dela quem me convidou para tocar na Radio, para que eu instrumentasse e fizesse musica
para crianga. Ela tinha um programa infantil e tinha o Coro dos Apiacais que era dirigido pela
primeira mulher de Villa-Lobos. Eu tinha a obrigacdo de fazer toda semana 1 ou 2 corais, com ou
sem Orquestra, ela fazia a letra para entrar no programa infantil. Foi uma experiéncia muito
interessante e que fez muito sucesso. E assim, essa convivéncia com a senhora do Villa-Lobos fez
com que eu ficasse sabendo muito da vida dele. Como ele teve uma vida boa, de amparo, ele ndo
teve os problemas que eu tive. Ele foi muito amparado pelos capitalistas do Brasil, inclusive o
Guinle, que pagou todas as edi¢gdes de sua obra, sustentou-o em Paris varios anos e quando ele
voltou ganhou um apartamento com piano de cauda porque ndo tinha onde morar. Foi também
amparado por Getulio que lhe deu o Conservatorio. Na Radio Tupi, devido ao sucesso, deram-me
outro programa, os jornais falaram de mim como um novo elemento que surgia no Radio. Mais
tarde, uma outra estacdo de Radio, trabalhei com o Almirante e no programa ele contava alguns
casos de fantasmas e eu devia que fazer todos os efeitos fantasmagoricos com a Orquestra. Acabei
fazendo um fichario de tantos fantasmas que tivemos que fazer. Eu ganhava relativamente bem na
Rédio Tupi. Fui convidado pelo Dias Gomes para organizar a parte musical da Radio Clube. Essa

Radio ia ser a cabeca de uma grande cadeia de estagdes, assim como estava sendo a ultima Hora
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com o Samuel Weiner - Getalio Vargas tinha dado todas as condigdes para ele, tinha aberto o Banco
do Brasil para contrabalancar a imprensa amarela do Chateaubriand e a figura maldosa do Carlos
Lacerda. Organizei a melhor Orquestra que o Brasil j4 tinha tido, que fizesse o que nos faziamos.
Toc4avamos desde o sambinha até Schamberg. Eu sempre reservava uma parte dos ensaios dos
programas para ensaiarmos as obras que uma vez por semana apresentavamos num Concerto de 1
hora de duragdo na Radio. Chateaubriand ndo queria me deixar sair. A pessoa que mandava na
Rédio Nacional era alguém muito importante na imprensa falada do Brasil - era a Globo da época
- e também ndo queria que eu aceitasse o convite de ir para a Radio Clube. Mas o Dias conversou
comigo, a importancia politica era o assunto e acabei aceitando. De fato, fizemos alguns programas
politicamente muito importantes. Mas o pior de tudo foi quando voltamos de uma viagem a Unido
Soviética e o Carlos Lacerda publicou na Tribuna da Imprensa, nas 10, pagina, a fotografia do
tumulo Lenin-Stalin juntamente com minha foto e a do Dias Gomes com a seguinte legenda: “em
cima a fotografia do timulo Lenin-Stalin com os Diretores da Radio Clube do Brasil, Claudio
Santoro e Dias Gomes, discursando no timulo de Lenin-Stalin”. E claro que era provocagdo porque
a luta era muito grande, era luta de duas fac¢des, eram lutas ideoldgicas e no fundo duas facg¢des
capitalistas, sendo uma mais progressista. Na época o Getulio representava a faccdo mais
progressista e ndo aguentando as pressdes suicidou-se. Dias depois fomos chamados pelo escritor
Marques Rebelo e este disse que Dias Gomes e eu tinhamos que pedir demissao, que o DOPS tinha
estado 14 e dito que deviamos ir embora. Eu disse que ndo sairia e ele s6 teve uma alternativa, a de
me demitir.

Estive em Sdo Paulo para arranjar trabalho, sem sucesso. Eu estava proibido de trabalhar no
Brasil inteiro. O cinema, que era mais independente, tinha algumas pessoas nossas e acabaram me
chamando. Rodolfo Anni me entusiasmou muito. Fiz com ele um filme infantil, O Saci cujo filme
foi premiado. Era um filme infantil baseado na histéria de Monteiro Lobato. Fiz outros filmes em
Sao Paulo que ja tinha feito no Rio de Janeiro, um com Alex Viany chamado Agulha no Palheiro,
cuja musica foi premiada, assim como quase todas as musicas que fiz. Fui com a familia toda para
Sao Paulo e alugamos uma casa do lado da casa do irmdo do Rodolfo Nani. Foi um periodo dificil,
ndo tinhamos dinheiro nem para comer e eu tinha que pedir emprestado aos camaradas de partido.
Apenas um médico ¢ quem me dava dinheiro para comprar leite e alimento. Lembro-me de ter
ficado muito deprimido quando fui empenhar a minha medalha de ouro do Prémio da Paz. Quando
entreguei a medalha o homem da loja viu 0 meu nome e me perguntou se eu realmente precisava
fazer aquilo - nome na época eu tinha, s6 me faltava o dinheiro correspondente ao nome. Sai
chorando pelas ruas de Sao Paulo com o dinheiro da medalha empenhada que era tudo que eu
precisava. Até que sairam os primeiros filmes que eu tinha feito. Nesse interim, fui convidado para
ir & Polénia como observador do Concurso Chopin, eu era uma espécie de membro do jura, mas
sem voto. Eu também deveria dar Concertos na Poldnia e na Unido Soviética. Isso aconteceu em

54. O primeiro pais foi a Tchecoslovaquia: regi em Praga, em Bratislava, depois em Varsovia e
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Poznan. Tive que voltar para Moscou para reger a Orquestra. Dei Concerto em Moscou com um
sucesso extraordindrio. Esse Concerto foi filmado, deram uma importancia enorme. Todo o Grand
Monde musical estava presente, como Khachaturian, Krenikof (Presidente da Unido dos
Compositores), Giere (falecido), Schaporin (falecido), estava também presente a grande bailarina
da Unido Soviética. Fui filmado no hotel, compondo dando entrevista fiz um programa para a Radio
e Televisdao Soviética sobre Folclore Brasileiro - eu tinha levado alguns instrumentos. Fiz uma
turné, gravei a minha Sinfonia para Réadio, gravei obras do Villa-Lobos e do Camargo Guarnieri
também para Radio. Depois fui para Bucareste, Roménia, todos Concertos com muito sucesso e
em quase todos regi a minha 4a Sinfonia com Cordas. Regi na cidade Timissuara, na Roménia,
com uma Orquestra 6tima e tocamos a Sinfonia classica de Prokofiev. A turné foi um sucesso e
depois fui para Viena onde fui roubado no hotel. Voltei para o Brasil e fui para Sdo Paulo. Clovis
Salgado, entdo Ministro da Educag¢do, indicou-me Maestro na OSB - acho que ja contei o caso.
Uma das condi¢des era morar no Rio de Janeiro, para onde me mudei com a familia. No Rio, um
amigo me convidou para trabalhar na TV Tupi escrevendo programas. Aceitei e eu tinha que ir para

Sao Paulo escrever e dirigir o programa e depois voltava para o Rio.
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Claudio Santoro

“Contando minha Vida”

Fita 7/8. Lado “A”

Todo lugar que andei sempre encontrei alguém com inveja para me atrapalhar a vida. Assim
aconteceu com o Eismann, um mediocre violinista e mediocre professor que estava querendo a
Orquestra, mas ele tinha a prote¢do do Estado. Os alemaes protegiam a uns e outros ndo. 0 Blin,
por exemplo, ndo teve a mesma sorte do Eismann. Um dia ele me chamou e disse que queria me
ajudar, disse que eu tinha que tocar mais a Escola de Mannheim, mas o que ele queria era mais para
Escolas de Musica e ndo para uma Hochschule, os Universitarios precisavam conhecer o repertorio
porque dali os alunos iram direto para Orquestras profissionais, era preciso eles terem uma idéia de
Beethoven, Brahms, Tchaikovsky, enfim, um repertoério normal que se toca nas Orquestras.
Eismann entdo me disse que ele tinha recebido queixas de alunos que diziam que eu apresentava
obras muito dificeis para eles. Respondi-lhe que os alunos dele de violino também reclamavam do
ensino dele. Ele deu um salto da cadeira e disse que ele era um artista, ndo aceitou bem a minha
critica. E aquela velha historia: quem diz o que quer ouve o que nio quer. Numa outra ocasido ele
me mandou uma carta dizendo o que eu devia e o que ndo devia fazer. Mandei dizer a ele que como
estdvamos na Alemanha o professor tinha inteira liberdade do método de ensino, ninguém podia
interferir, nem mesmo o Reitor. Mandei-lhe entdo essa carta, que alids foi um colega meu quem
escreveu em alemao e logo depois recebi uma carta do Reitor para termos uma conversa, quase que
um julgamento. Quando 14 cheguei ja estavam os dois reunidos, levei também um amigo e na
conversa sugeri ao Professor Schwarz que escrevesse o que eu deveria e ndo deveria fazer e eu,
como uma pessoa disciplinada, seguiria as suas instru¢des. Ele sabia muito bem que ndo podia fazer
isso, podia até arriscar o seu lugar, ninguém podia impor uma coisa daquela numa Hochschule na
Alemanha. Ele se negou a faze-lo e pediu que houvesse mais entendimento entre o Professor
Eismann e eu. Eu era Diretor da Secdo de Formagao de Musicas da Orquestra, eu organizava os
cursos dos alunos, quase toda a Hochschule passava pela minha mao. Ou eu dava o Curso de
Regéncia ou eu regia a Orquestra com eles. Modéstia a parte, eu tinha bastante prestigio e fiz muitos
Concertos com a Hochschule realizei concertos de musica contemporanea, acompanhamos o Elier
na Polonia numa semana de musica polonesa com os Dois Concertos de Chopin - inclusive
elogiados pela critica - fizemos concertos em Mannheim e Heidelberg tocando Divertimento de
Bartok, fizemos turneés em Bonn duas vezes executando também musica brasileira, enfim,
trabalhamos muito. Os meus alunos também regiam os Concertos. Isso chateava os outros porque
eles queriam fazer o que eu fazia mas ndo podiam. Certa vez o Schwarz me chamou para
acompanhar um Concerto na Casa Heickel, o Concerto para 4 Pianos de Bach. Ensaiamos € me

lembro muito bem que dei uma opinido sobre o problema de articulagdo e eles ndo gostaram porque
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achavam que brasileiro ndo tinha a competéncia deles. Ainda sobre a situacdo de Mannheim,
Heidelberg, no fundo foi uma lastima porque se eu tivesse continuado a Giselinha estaria formada,
o Sandro poderia estar estudando na Alemanha e agora estd na Unido Soviética; em Brasilia ndo
temos condigdes. Sob um determinado aspecto foi ruim, principalmente para as criangas. Sob outro
aspecto foi bom, a Giséle teve chances que aqui talvez ndo tivesse e a Giselinha ganhou uma Bolsa.
No periodo em que conheci o Gerald foi realmente uma revelacdo para mim do lado do povo
alemao, um homem excepcional. Ele e o Otto Bernd foram os dois homens excepcionais que
conheci. O Gerald foi o tUnico professor que se interessou por ouvir as minhas musicas, ler as
minhas partituras, gostou e até hoje somos amigos. Ele foi meu defensor intransigente. Nunca posso
esquecer uma carta que ele me entregou para s6 abrir quando ja tivesse ido embora. Giscle e eu
abrimos a carta no avido e choramos o resto da viagem. Nunca poderia imaginar que uma pessoa

pudesse escrever com um tal sentimento de amizade, respeito, admiracdo por outra pessoa.

Depois que sai da Hochschule, na Alemanha, levaram 6 anos sem encontrar outra pessoa para
me substituir e durante esses 6 anos a Orquestra ndo deu nenhum Concerto. Hoje, dia 31 de
dezembro de 1986, estou na casa de um dos professores, o Gerald. O periodo da Alemanha foi de
um lado muito fértil, apesar de ter muitas aulas eu tinha tempo de trabalhar, tinha tranqiiilidade. Fiz
muitas experiéncias eletroacusticas, eu tinha 4 gravadores, fiz algumas obras manipuladas que
foram inclusive executadas na Alemanha. Fiz uma colecdo de Mutationen para Cordas que todas
elas podem ser combinadas, desde o 12 Violino até o Contrabaixo inclusive colocando um Plano.
Todos os anos tivemos concertos em que minhas obras foram executadas ndo so por alunos do Blin
como outros alunos da Hochschule. Executei também obras minhas com a Orquestra da Schule,
principalmente as mais aleatorias, mais contemporaneas porque a orquestra nao era boa naquela
época. Houve um momento em que foi relativamente boa, mas em geral era fraca. Durante esse
periodo eu fui ao Brasil duas vezes a convite do Eleazar para reger a minha Cantata Elegiaca. Estive
também em Portugal para ouvir em primeira audicdo mundial, regida pelo Eleazar, essa Cantata
que alids foi um sucesso, muito bem regida e muito bem tocada pela Orquestra e com o Coro da
Gulbenkian. Esta obra ja tem praticamente 15 anos de existéncia, nunca mais foi tocada no Brasil,
esta editada pela Jeaubert, de Paris, e assim como os editores em geral eles ndo fazem nada. Por
isso mesmo eu comecei a fazer uma editora minha onde edito todas as minhas obras. A propaganda
e a venda das minhas obras para outras casas de musica no Brasil ficou a cargo da Musimed. Tenho
vendido bastante musica, nunca pensei que vendesse tanto a minha musica, inclusive ndo sé
vendida como tocada. Todo o dinheiro conseguido com as vendas geralmente eu reverto em novas
obras editadas. Hoje tenho uma colecdo enorme de obras, principalmente as obras de Camara; as
obras de Orquestra eu ndo entrei ainda nesse terreno a nao ser a 6. Sinfonia que foi editada. Esse
periodo da Alemanha foi realmente 6timo para as criangas. elas aproveitaram muito do ponto de

vista cultural e mesmo na escola. Todos os trés estudaram balé, piano. Sandro chegou a ganhar um
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prémio num dos concursos. Raffaello tocou também um pouco de piano. Quando chegamos no
Brasil, todos pararam suas atividades, inclusive o proprio Sandro que mais tarde recomegou com o
piano apesar de pensar que ja ndo teria mais condi¢des de ser um pianista. Hoje em dia ele esta no
Conservatorio de Moscou. Giselinha continuou no balé, esteve quase dois anos em Kiev se
aperfeicoando e tem dancado os primeiros papéis em balés que a Gis¢le tem montado. Durante esse
periodo na Alemanha Gis¢le tinha duas Academias de Balé e dava sempre espetaculos em vérias
cidades da Alemanha, com grande sucesso. Foi uma boa experiéncia para ela como coredgrafa e

agora ela se encontra num ponto mais alto.

Gostaria de falar um pouco como foi a minha ligagdo com o partido. Por volta de 37/38, a Il
Guerra Mundial ja tinha comecado e com a noticia da guerra comecei a me interessar pela politica.
Eu tinha uma concepgdo na juventude de um certo anarquismo, a minha maneira. Eu também era
anarquista na musica porque eu nao estava de acordo com o que se fazia no Brasil e queria fazer
algo novo, diferente e escrevi algumas obras atonais. Foi um momento em que comecei a me

interessar pela filosofia e li Platdo, Socrates.

(FIM LADO A)
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Claudio Santoro

“Contando minha Vida”

Fita 9. Lado “A”

Todo esse periodo de 37 a 39, quando comecou a guerra, eu fazia o servigo militar e discutia
entre os colegas que em geral eram pequenos burgueses. Como meu pai e minha familia toda tinham
sofrido muito com os ingleses que dominavam o porto de Manaus onde papai trabalhou durante 35
anos, eu tinha dentro de mim um certo 6dio, uma certa repugnancia dos ingleses. Sempre que papai
dizia que queria aumento, que tinha mais um filho eles perguntavam porque ele tinha tido mais um
filho. Isso era tipicamente mentalidade inglesa do norte. Naturalmente eu, jovem, ndo entendia isso
e me revoltava. E quando as bombas comegaram a cair em Londres, eu exultava porque era uma
espécie de vinganca intima do que estava acontecendo. Era uma ignorancia completa da politica do
que representava o nazismo. Foi nesse interim que sai de casa da Enoe e do Atila, onde fui realmente
muito maltratado, apesar de eu contribuir financeiramente eu ndo tinha direito a ter luz no meu
quarto, ndo podia ler até tarde, eu tinha que dobrar o papel higiénico para uséa-lo 4 vezes, tinha que
passar pouca manteiga no pao, era realmente uma situacdo muito dificil e fui entdo com um amigo
meu do Amazonas alugar um quarto na rua Sdo Clemente, numa pensdo de uns portugueses
fascistas, miseraveis. A discussdo na mesa era sempre sobre politica. Eles achavam que os alemaes,
em duas semanas, conquistariam a Russia, Depois passaram para um més, depois seis meses € assim
foram me dando livros sobre as maravilhas do nazismo. Fui abrindo os meus olhos e um dos colegas
da Orquestra Sinfoénica, o Marcos Nicesson me levou para o partido. Naturalmente tudo isso
aconteceu nesse periodo pos-guerra, o partido foi tomando uma posicao ndo mais de clandestinidade
e acabou sendo dada a legalidade ao partido. Entrei para o partido e comigo varios colegas da
Orquestra. Tinhamos entdo uma célula e agiamos em combinagdo com o Siqueira, falecido esse ano.
Eleazar também quis entrar para o partido, mas depois desistiu. Todo mundo queria entrar para o
partido porque todos pensavam que devido ao avango das ideologias e do prestigio da Unido
Soviética, o partido ganharia as elei¢des. Naturalmente o partido teve 1/3 das elei¢des, foi um
partido muito bem votado. Prestes foi umas das pessoas mais bem votadas no pais, inclusive no Rio
de Janeiro dado ao seu prestigio moral, uma pessoa que ninguém podia falar politicamente contra.
Ele podia ter erros de tatica politica, mas quanto a pessoa humana e carater isso ninguém poderia
negar. Até meu pai um dia me disse que apesar de ser ndo comunista e acompanhar a politica desde
que chegou no Brasil, um homem que ele respeitava muito era o Prestes porque desde que ele
apareceu na politica sempre teve o mesmo pensamento, foi sempre um homem integro, honesto e
que sofreu pelas suas ideias. Naturalmente o partido durou pouco. Nesse interim, em 46 ganhei a

Guggenheim Foundation, nos Estados Unidos, € no dia que fui buscar o visto para a América me
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perguntaram se eu era do partido comunista e eu, como sempre aprendi em casa a ser honesto,
confirmei; o par tido era legal e ndo tinha porque negar. Entdo me fizeram uma série de perguntas
capciosas e me disseram que eu ndo estava em condi¢des de receber o visto para entrar nos Estados
Unidos. Para mim foi um golpe muito grande, eu nao tinha onde morar, pois ja tinha desfeito o
apartamento e a Guggenheim ja tinha alugado um apartamento para mim em Nova York. Nao fui a
minha situag@o no partido me prejudicou muito. Solicitei entdo uma Bolsa para a Franga. Logo em
seguida conheci Mme. Mineure. Arnaldo Estrela, falecido pianista e muito meu amigo, também
concorreu para essa Bolsa. Villa-Lobos escreveu uma carta muito boa para M.me Mineure, o Curt
Lange, a Orquestra Sinfonica também, enfim todos mandaram cartas para a Franca, eu concorri para
essa Bolsa e fui para Paris onde estavam todos os, comunistas como Jorge Amado, Ana Estella, o
partido ja estava na ilegalidade. Tinhamos reunides para discutir os problemas, para ajudar o partido
no Brasil, etc. Fui convidado para o Congresso de Compositores de Praga onde foi discutido o
problema da musica progressista ou ndo, o realismo socialista, os problemas todos que estavam em
evidéncia, principalmente por uma linha estético-politica da Unido Soviética que eu hoje em dia,
olhando pela perspectiva do tempo - faz praticamente 30 anos - chego a conclusdo de que ndo foi
de todo negativo, houve pontos positivos. Tanto assim que aquilo que era condenado do realismo
socialista da pintura, hoje em Paris o que os marchands mais vendem € a pintura do realismo
socialista, ¢ a pintura soviética, € a pintura realista. O mesmo se da com a musica. O Penderecki,
por exemplo, um vanguardista, gosta e dirige Shostakovich, a sua Sinfonia ¢ uma volta. O que
Shostakovich fazia antes quase todos estdo fazendo obras nesse sentido. O proprio Bério esta
fazendo obras para piano no estilo de Schumann. Nao foi de todo negativo. Quando escrevi a minha
7a. Sinfonia - as minhas Sinfonia, dentro de uma linguagem mais nacional- todos os meus amigos
dodecafonistas e serialistas me chamaram de traidor e hoje estdo fazendo obras dentro da mesma
linha. O importante é ser sincero consigo mesmo.

Em Paris estudei com Nadia Boulanger, ja falei sobre esse aspecto, de como foi importante
principalmente as ligagdes que tive com o Nigui, Boulez e Jean-Louis Martinet, nds discutiamos
muito, mostrdvamos as nossas partituras, discutiamos sobre elas, hoje em dia ndo se vé mais isso,
parece que tém medo de discutir as suas partituras. Naquela época nés tinhamos prazer em mostrar,
discutir e receber critica positiva ou negativa do que faziamos.

Quando voltei para o Brasil, continuei ligado ao partido, na ilegalidade. Trabalhei muito, foi
muito dificil arranjar trabalho no Rio e resolvi ir para o interior onde meu primeiro sogro tinha uma
fazenda e resolvi aluga-la para fazer com que ela rendesse com o gado. Fui ao Ministério da
Agricultura, peguei todos os folhetos sobre gado leiteiro, comecei a comprar gado, levei muito na
cabega, mas acabei aprendendo. Nao ganhei dinheiro porque fiquei pouco tempo na fazenda, mas
mesmo assim consegui fazer a maior média da zona, a minha média era de 5 litros por cabec¢a quando
a média de toda a zona era de 1 litro por cabega. Usei apenas cientificamente o tratamento do gado

para que ele pudesse render melhor. Tinha um fazendeiro que gostava muito do Prestes e um dia
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conversamos sobre tomar o poder de uma cidadezinha que tinha por 1a. E claro que nio fizemos
nada disso porque tudo isso era um absurdo, eram apenas conjecturas fantasiosas e romanticas de
ambas as partes. Mas eu fazia propaganda com os camponeses e acabava perdendo-os por que os
padres diziam a eles que quando os comunistas chegassem iam tomar as mulheres deles, iam matar
os padres, enfim aquelas besteiras que hoje em dia estdo superadas. Hoje em dia nem mesmo os
padres acreditam nisso, muito pelo contrario, uma parte da Igreja hoje tem uma posi¢do muito
progressista e até mesmo ligada aos comunistas.

Ganhei um prémio e vim para o Rio de Janeiro. Trabalhei na Radio Tupi, primeiro como
violinista, depois me deram para escrever a musica de um programa infantil e em seguida um outro
programa. Eu escrevia dois programas por semana, uma média de 60/80 paginas de partitura e dois
corais para o programa infantil. Eu trabalhava muito, mas organizava o meu tempo para poder
também compor. Dois dias eu trabalhava para o Radio e os outros dias eu trabalhava para mim. Eu
ganhava relativamente bem. Da Tupi fui para a Radio Clube onde o Dias Gomes tinha sido nomeado
Diretor de Broadcast e me chamou para organizar toda a parte artistica musical. Chamei os melhores
musicos, nos pagavamos bem porque estdvamos apoiados pelo Banco do Brasil, era uma cadeia de
estacdes da Ultima Hora que pretendia se fundar para defender a linha Getulista, a linha do Partido
Trabalhista e também para ir contra a linha do Chateaubriand. Quando deixei a Tupi fui rodeado
também pela Nacional e pela propria Tupi para nao aderir 8 Radio Clube. Mas ¢ claro que no fundo
eles sabiam que nods, do partido, estdivamos dominando a area e era muito mais ldgico eu ir para a
Rédio Clube.

No periodo de 1-2 anos Dias Gomes e eu fizemos trabalhos muito bons. Quando Stalin morreu
eu escrevi uma Funebre e tocamos em homenagem a ele. Fomos convidados pela Unido Soviética
para ir visita-la - alids foi um pouco decepcionante essa minha viagem porque os outros camaradas
do partido pareciam uns doidos na maneira de agir, tanto assim que interrompi a viagem no meio
do caminho e voltei pois ndo aguentei a linha do pessoal, tanta idiotice que eles faziam. No Brasil,
o Carlos Lacerda, com a Tribuna da Imprensa, nada mais fez do que colocar na primeira pagina, em
4 colunas, uma fotografia onde se via o timulo do Lenin-Stalin e ele dizia que estdvamos, Dias
Gomes e eu, discursando no tumulo deles. Como sempre, os canalhas da reagdo mentindo
descaradamente, inventando, caluniando e o resultado foi que nos solicitaram a pedir demissdo da
Radio. Eu naturalmente disse ao diretor, o Marques Rebelo, que sendo ele um liberal, um escritor,
um democrata, ele seria obrigado a me demitir porque eu ndo me demitiria. Ele teve que fazé-lo. O
prestigio que eu tinha junto aos colegas da Orquestra fez com que os musicos também quisessem
pedir demissdo mas eu pedi que ndo fizessem, bastava um s6 passar fome e ndo 50-60 musicos. Nao
permiti que eles tomassem essa decisdo. Mais uma vez fiquei na bananosa, como se diz, sem
emprego, sem dinheiro e ndo sabendo o que fazer. Nesse periodo, muitas vezes o partido agiu muito
oportunisticamente, usando a minha casa para as reunides, perigosamente, eles nao tinham nem uma

certa sensibilidade para mudar. Uma situag@o que eu ndo sei como nao aconteceu nada pior. Houve
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até um desses capa-preta que apareceu l4 de madrugada dizendo que tinha uma reunido no dia
seguinte com o Arruda, que era o Secretario Politico do partido, e ele queria que escrevesse um
artigo contra Villa-Lobos. Fizeram até artigos contra o Manuel Bandeira que ndo tinha nada de
reacionario, s6 porque ndo formava na linha do partido deveria ser denegrido, liquidado, como eles
diziam. Tomaram a Associa¢do dos Escritores a pau, quer dizer, uma linha politica que o Jorge
Amado trouxe da Europa completamente falsa, s6 foi negativa para o partido. Ao invés de nos unir
em defesa da paz para ter uma frente ampla, foi ao contrario, fomos os responsaveis pela desunido
e o Jorge foi quem encabecou. Eu disse que ndo escreveria artigo nenhum contra o Villa-Lobos
primeiro porque ndo o considerava um vendido, ele podia ter as suas posi¢des politicas falsas, mas
acho que ndo eram falsas conscientemente, eram mais por oportunismo de salvar a sua musica do
que outra coisa. E em segundo porque eu achava um absurdo eu, um jovem compositor, escrever
contra o maior compositor vivo brasileiro. E ndo fiz mesmo. A Eunice escreveu o artigo e deve se
arrepender até hoje de té-lo feito. Na realidade, eu nunca tive atividade politica partidaria, de ser
candidato, de escrever, ir para comicio, essa atividade eu nunca tive. E como ja disse anteriormente,
eu tenho claustrofobia de multiddo. Tendéncia para suicida eu ndo tinha nenhuma. Mas,
naturalmente, o partido que estava na ilegalidade tinha a chama da frente legal que eram os
intelectuais como eu, Niemeyer e outros que estavam todos os dias nos jornais protestando,
assinando manifestos que eu nem tinha lido de manhd eu abria os jornais para saber quantos
manifestos eu tinha assinado. Isso fez com que a minha ficha no DOPS crescesse terrivelmente,
tanto que certa vez fui pedir um nada consta ao diretor do DOPS e quando ele olhou o tamanho da
minha ficha - eu mesmo fiquei admirado - ele disse que eu parecia ser mais importante do que ele
pensava e ndo me deu nenhum papel. Em grande parte esses documentos eras os artigos de jornais
onde constava o meu nome e que os alcaguetes e politicos que ganhavam por informagdo passavam
para o DOPS, acrescentando assim mais um item na minha ficha. Isso me foi dito pelo proprio
diretor do DOPS no dia que fui pedir o nada consta. Dai em diante, durante muitos anos nao tive
onde trabalhar em Radio porque era o unico lugar onde eu podia trabalhar. Eu ndo tocava mais
violino, sé regia, s6 escrevia musica para radio, para disco, para cinema e era muita vezes convocado
para certas coisas que eu achava que ndo devia participar apesar de estar em situagdo econdmica
dificil. Fui entdo chamado para ir trabalhar em S3o Paulo em cinema, episodio esse que ja contei.
La também estdvamos ligados ao partido, tinhamos as reunides com o famoso secretério da célula.
Certa vez ele foi discutir o novo programa do partido e eu comecei a falar de algumas restrigdes e
fui logo esculhambado, quer dizer, o centralismo democratico ndo existia, era conversa fiada. Para
ele eu ndo tinha capacidade de discutir um assunto que tinha sido elaborado pelas maiores cabecas
do partido. Ele disse que era preferivel errar com o Stalin do que acertar sem o Stalin. Esse mesmo
sujeito acabou trabalhando para o Estado de Sao Paulo, inclusive me denunciando para o Estado.
Ele apareceu numa reunido do partido depois do 20° Congresso de Krushov para discutir os crimes

do Stalin, assim comegou a reunido, achei aquilo tdo esquisito, do Deus passar a Diabo. Eu ndo topei
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isso e de brincadeira pendurei na parede uma fotografia do Stalin, coisa que nunca fiz de politico
nenhum, mas sé fazia de Beethoven ou Mozart, jamais de um politico. Um camarada disse entdo
que eu estava ligeiramente atrasado e eu ndo concordei, disse a ele que ndo podia acreditar que o
homem que eles diziam ser deus, ser imortal, de repente passava a ser diabo, o ser mais terrivel da
face da terra. Eu disse que ndo era idiota para aceitar nem uma coisa € nem outra, que eu tinha ficado
no meio. Realmente foi uma época do Stalin que ainda ndo foi analisada em profundidade. Ele fez
muitos erros, ¢ claro, mas ndo se pode deixar de negar que foi um artifice da paz, da guerra, foi o
homem que conseguiu unir a Unido Soviética para lutar contra o nazismo e derrotar o nazi-fascismo.
Ele foi o principal artificie desta luta, isso ninguém pode negar. Os outros fatos anteriores, luta pelo
poder, etc., naturalmente ndo se justificam e nem se aprova, mas tem também o lado positivo da
guerra que ndo se pode negar. Tanto assim que quando escrevi a Sinfonia da Paz usei uma frase do
Stalin no inicio do Coral, onde ele dizia que a paz s6 serd defendida quando os homens tomarem em
suas maes a sua defesa. Essa frase ¢ dita pelo Coro e depois usei com o restante um poema sobre a
paz de uma poetisa de Sao Paulo. Essa musica foi tocada em quase todos os paises socialistas que
viajei dando concertos, inclusive na Unido Soviética, cada um deles cantado na propria lingua e a
partitura foi editada na Unido Soviética.

Abrindo um paréntese sobre a minha obra, eu gostaria de falar sobre a minha posigao estética.
O Koellreuter me dizia outro dia que apesar de eu ter usa do varios tipos de linguagem, em todas
elas estava marcado a minha maneira de escrever, a minha maneira de sentir, estava o meu toque
pessoal em todas essas diferentes estéticas que usei. O compositor contemporaneo ¢ um compositor
eclético por exceléncia. Raramente os compositores da nossa época escreveram sO numa
determinada linha, experimentaram muito. No meu caso, eu também ndo podia fugir a essa
consequéncia do nosso século. Stravinsky, por exemplo, comecou com a sua tendéncia nacionalista
seguindo os passos de Mussorgsky, de Rimsky-Korsakov que notamos muito em Petrushka, em
L'Oiseau du Feu a influéncia enorme de Rimsky-Korsakov tirada de Sheherazade e de outras obras.
Stravinsky evoluiu. Em musica a palavra evolugdo ¢ muito discutida, o que sera evolugdo na
miusica? E evolugdo ou transformagao, experiéncia em outras linguagens, caminhos diferentes, mas
nao propriamente evolucdo. Evolugdo politica, evolugcdo econdmica como no caso dos sistemas
econdmicos quando um sistema ¢ superado por outro, mas na musica ndo hé superagdo, elas
continuam a coexistir. Existem novas modalidades, mas na musica uma nova linguagem néo destroi
a outra. Ela necessita de uma nova técnica, naturalmente. Ninguém usa a técnica da polifonia
medieval para fazer uma musica contemporanea, por exemplo, ou fazer uma musica mais abstrata.
No fim da vida Stravinsky usou a técnica serial 3 maneira dele, usou o dodecafonismo, mas no
principio ele era contra. Assim como Marcel Meno, no seu livro sobre as técnicas musicais, acha
que o dodecafonismo, o serialismo € anti-humano, anti-musical e prova pela matematica. A
matematica muitas vezes tem explicado o que naturalmente ¢ para eles a musica mais perfeita.

Mozart, por exemplo, eles consideram mais perfeito do que Bach. O compositor mais perfeito
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tecnicamente e que abre até hoje perspectivas para um compositor ¢ Bach. Se estudamos Bach
estamos estudando as técnicas de como compor. Compor € elaborar, ¢ usar o material e elaborar
esse material de todas a maneiras dentro de um critério formal, uma certa unidade e ¢ isso que
sentimos que falta na obra do Villa-Lobos. Mas como dizia 0 Mignone, ndo se pode usar os critérios
europeus da forma para analisar a obra do Villa-Lobos porque nos deparamos com esquemas que
ndo combinam. Assim como também posso dizer, parodiando Villa-Lobos, que toda a minha obra
dodecafbnica ou o meu proprio serialismo porque inventei um serialismo mais ou menos na mesma
época que estava sendo inventado na Europa e eu ndo sabia o que estavam fazendo por 14. Entao,
ndo ha sentido achar que a minha musica ndo ¢ serial porque eu nido copio os métodos que eles
inventaram. Em 66/67 Franco Evangelista me perguntou em Berlin qual a técnica por mim usada
no 7.0 Quarteto e eu disse que o serial. Ele ndo aceitou como sendo serialismo e entdo disse que era
um serialismo meu e ndo um serialismo europeu. Em 43, por exemplo, numa Conferencia em
Freiburg, Karl Hubber ndo sabia o que dizer o que criticar da obra porque ela ndo se enquadrava
dentro dos padrdes da historia da musica europeia, eu fazia algo diferente. Por estarmos num periodo
de guerra, periodo que comecei essa obra, nés ndo tinhamos nenhum contato com a Europa e ndo
sabiamos o que eles estavam fazendo. Nos Estados Unidos, onde havia algum contato, o que
predominava 14 era o hindemitianismo, que era o compositor mais tocado e todos os alunos que
estudaram com ele exibiram o Hindemith. Ele ndo foi um bom professor de composicdo, ele fazia
com que os alunos o copiassem, os métodos que ele usava fazia com que todos os alunos fossem
uns epigonos dele mesmo. Por isso mesmo acho que é muito dificil ensinar composi¢do. Podemos
ensinar até um certo ponto, mas € muito dificil guiar um aluno para que ele ndo perca a sua propria
personalidade, isso ¢ o mais importante. Assim sendo, as minhas primeiras iniciativas de
composi¢do eram influenciadas por Hindemith, o Preludio para Piano, por exemplo, que nem esta
catalogado na minha obra, o inicio de um Quarteto que escrevi e mostrei ao Francisco Braga -
professor de composicdo da Escola de Musica e depois do Conservatorio de Miusica do Distrito
Federal onde estudei - disse que eu j& tinha uma boa técnica em composi¢do. Eu pretendia estudar
com ele, mas acabei desistindo, porque eu sabia que eu ndo sabia nada e se ele achava que eu ja
tinha uma técnica de composicdo entdo ndo dava para trabalhar com ele. Tentei fazer uma Sonata
para Violino e Piano que também comecgava com uma frase bem atonal que mostrei ao Koellreuter
quando fui trabalhar com ele ¢ que ndo acreditou que eu nunca tivesse ouvido Hindemith,
Schoenberg, nem os compositores da Escola de Viena. E eu ndo tinha ouvido e nem visto partitura
nenhuma deles. Os Gnicos compositores que nds ouviamos eram Ravel, Debussy, Russel, Prokofiev.
Depois desse periodo eu, com as minhas ideias filosé6ficas, partidarias, achando que devia contribuir
com a minha arte para o meu povo - & que acho ate hoje - eu achava que o que eu, estava fazendo
estava muito distante. O fato é que algumas dessas obras do meu primeiro periodo dos anos 40 sdo
tocadas e acabaram ficando principalmente porque eu nunca perdi o sendo humanista e o sendo

formal na minha obra. A minha Sonata para Violino Solo, as 3 pecgas para Clarinete, os 4 Epigramas
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para Flauta Solo, a Sonatina para Oboé e Piano, essas obras foram escritas numa técnica
dodecafonica muito especial, muito minha. Quando o Eleazar de Carvalho executou 22 depois o
meu Concerto para Piano e Orquestra, no dia seguinte ele me escreveu de Bruxelas para a Alemanha
dizendo que depois da execucdo da minha obra, muito bem tocada pela Jocy, ele queria saber se
quando eu a escrevi - ele escreve entdo um dos temas dessas 4 miniaturas para Piano e Orquestra -
eu ja conhecia a obra do Schonberg porque caso ndo conhecesse eu era um génio. E eu realmente
nao conhecia. Nao chego a tanto mas de fato esqueci de dizer a ele que em todas as minhas obras
dodecafdnicas eu primeiro criava o tema e do tema eu tirava o material sonoro, fazia a minha série
que as vezes era completa e quando era incompleta eu completava para depois utilizar. A obra ficava
muito diferente do que se fazia antes e do que se fazia depois. Os compositores primeiro escreviam
o material e do material criavam a obra. Por isso que muitas obras dessa época, principalmente do
serialismo integral, sdo obras que ndo dizem nada. Intelectualmente achamos interessante, mas a
arte tem algo mais do que o simples prazer intelectual. E claro que a arte sem organizagdo do
material também ndo ¢ uma obra de arte. Uma obra musical tem que ter a organizagdo dos seus
sentimentos. A 5* Sinfonia de Tchaikovsky ¢, por exemplo, uma obra extremamente organizada,
extremamente planejada, no entanto ela atinge a climax que deixam qualquer pessoa num estado de
contemplacdo que somente a grande arte pode causar no ser humano, aquele ser humano no que
realmente tem condigdes de receber esta mensagem. E claro que a mensagem de um artista pode ter
muitas formas, muitos meios diferentes para atingir o seu desejo, que a sua intengdo e a sua
elaboragdo sejam unidas, sejam feitas de um todo em que ndo podemos separar do que ¢ forma do
que ¢ contetdo e principalmente do que é contetdo humano que ¢ quando a obra fica realmente e
perdura por séculos, essa comunhdo que s6 a musica consegue fazer.

Estou na casa do Aldo fazendo uma revisdo do Der Fischer com versos de Goethe que eu tinha
feito para 6rgdo e Canto e pretendo fazer uma instrumentacio, fiz certas mudangas na parte do Orgéo
para que o piano possa tocar sem nenhum problema. Vou ver se aproveito esses ultimos dias aqui
na Europa para fazer uma instrumentacdo para cordas para talvez estrear na nossa temporada em
Brasilia.

O Maestro Titular Eleazar de Carvalho me chamou para receber o prémio que entre outras
coisas; era para ir para Tanglewood e também ter a obra executada com a Sinfénica de Boston. Até
hoje ndo sei se foi executada. Essa ¢ a realidade. Eu tenho um programa onde esta escrito a minha
Sinfonia, mas nunca me disseram se ela foi executada. A primeira execu¢do no Brasil foi com o
Eleazar, mas como nessa época ele ndo tinha um conhecimento mais profundo d4& musica
contemporanea, a obra ndo foi executada como deveria ter sido. Nesse interim formou-se uma
Orquestra na Radio Tupi, no Rio de Janeiro, o Spalla da Orquestra me convidou para fazer parte
também como violinista e eu aceitei. Voltei entdo para o Rio de Janeiro porque ja ndo dava mais
para ficar na fazenda. Na Rédio Tupi fui convidado a escrever programas para a Radio. O meu

primeiro programa teve grande sucesso, segundo mais ainda e com isso fiz um contrato com a Radio
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Tupi o qual foi uma etapa nova na minha vida. De musico profissional, de instrumentista passei a
Diretor de Orquestra, Instrumentador e Compositor para Radio. Fiquei aproximadamente dois anos

na Tupi e de 14 fui para a Radio Clube a convite do Dias Gomes - ja contei esse fato.

Fita 9. Lado “B”

Gisele parte amanha com o Sandro para Berlin Oriental onde ela ficara alguns dias assistindo as
aulas de balé da Escola de Balé do Puttke eu sigo para Bruxelas para me encontrar com o Russel e
o Delevine, depois vou para Hamburgo ue encontrar com Marco Muller para planejarmos a nossa
turné aqui para levar os 11 Choros de Villa-Lobos, que também vamos fazer no Brasil .Estou
preocupado porque o Governo de Brasilia ainda ndo aprovou o nosso projeto de reorganizagdo da
Orquestra. Talvez eu va ao Brasil uns dias antes inclusive ja planejei partir no dia 21 para que no
dia 22 eu ja tenha como contatar o pessoal do Governo, o Leo, o Dr. Rui ou mesmo o Governador
para perguntar por que ainda ndo foi aprovado, pois, caso contrario, a situagao vai ficar muito dificil
para a Orquestra, muito dificil para mim perante os musicos. Espero que tudo saia bem. Nao ¢

possivel trabalhar tanto, lutar tanto para depois ndo se conseguir nada.
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Claudio Santoro

Invencoes a duas vozes

para p1ano

Ed. Pablo V. Marquine
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Claudio Santoro

Sonata 1942

Klaviersonate 1942
Sonata pour le p1ano 1942

Sonata per pianoforte 1942

Ed. Pablo V. Marquine
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Claudio Santoro

Pecas para Piano- 1 & IV

12 Série

Ed. Pablo V. Marquine
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Pecas para Piano

Primeira Série
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Claudio Santoro

Preladios 006, 18, 20 & 21

para p1ano

2*Série, 2° Caderno

Ed. Pablo V. Marquine
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Claudio Santoro

Dancas Brasileiras n°1

para p1ano

Ed. Pablo V. Marquine
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Claudio Santoro

Preludio n°3

para p1ano

1* Série

Ed. Pablo V. Marquine
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Preladio 3

Clawsdio Santaro
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Claudio Santoro

Paulistanas — n°2 & n°5

para p1ano

Ed. Pablo V. Marquine
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Claudio Santoro

Batucada

para p1ano

Ed. Pablo V. Marquine
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Claudio Santoro

Sonata n°3

para p1ano

Movimento 11

Movimento I11

Edition Savart
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Claudio Santoro

Sonata n°4

para piano

Movimento I

Ed. Pablo V. Marquine
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Sonata n° 4

Fantasia

para piano solo

Claudio Santoro
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