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A Paulistana N.° 7de Claudio Santoro (1919-1989)
e a escrita nacionalista para piano

Cristina Capparé€lli Gerling (UFRGYS)
Polyane Schneider (UFRGS)

Resumo: Este trabalho investiga os elementos que caracterizam a escrita pianistica da Paulistana N.% de Claudio
Santoro através de elementos incorporados no seu segundo periodo composicional. Examina a escrita pianistica
praticada até meados do século XX e contextualiza historicamente a obra. Expde uma breve a andlise formal e
harmonica da pega e exibe as conexdes entre os €l ementos que caracterizam a escrita pianisticada Paulistana N.° &
0s de outras obras do repertdrio pianistico brasileiro.

Palavras-chave: Paulistana N.° 7.Sonata. Escrita pianistica. Claudio Santoro.

Claudio Santoro’s Paulistana N. 7: nationalism and pianistic writing

Abstract: Thistext aims at determining the musical and pianistic elementsfound in Claudio Santoro’s (1919-1989)
Paulistana N. 7(1953), awork which embodies many stylistic traits of his second compositional period. Presenting
some facts related to Santoro’s life and works around the time Paulistana N. 7was composed, and a brief formal
analysis, the authors establish connections between the pianistic writings of Santoro’swork and his contemporaries
Villa-Lobos, Mignone, Guarnieri, Fructuoso Vianna and L orenzo Fernandez.

Keywords: Paulistana n. 7. Sonata. Pianistic writing. Claudio Santoro.

Contextualizacéo e comentarios analiticos

Em 1953, Claudio Santoro contava com algumas possibilidades de emprego na cidade de S&o
Paulo, um na Rédio Culturae outro numaempresade filmes. Nenhuma das duas col ocagtesfoi efetivada,
seu posicionamento politico a favor do socialismo soviético era muito mal visto e o compositor, em
dificil situacdo financeira, foi preterido. Em 1955 deixou o0 pais mais umavez. As obras compostas no
periodo anterior asuapartidaapdiam-se em franco compartilhamento dalinguagem nacionaistapraticada
por Seus contemporaneos e, via de regra, obtiveram recepcao favorével. Eurico Nogueira Franga (1959,
p. 252) observou que: “ao piano, dedicou uma série de Paulistanas (viveu longo tempo em S&o Paulo),
onde, em cada uma, se nota a influéncia de determinada danca’. O pianista Heitor Alimonda (1999, p.
36) também demonstra seu aprego sobre esta colecdo, ao opinar que:

Esta com altos e atissimos bons momentos e ampla variedade de impressdes, estados emocionais, tudo

cercado, agora sim, de molduras regionalistas, mas que ndo se restringe ao paulistismo, poisasextadelas é

um choro bem carioquistaealtima, umaforma Sonata, em um movimento, cheiade 6timos efeitos pianisticos.
Ambas muito dificeis pianisticamente.

Quanto a Paulistana n. 7 que foi estreada por Anna Stella Schic, em Sdo Paulo, no mesmo ano
da sua composi¢cdo, Gandelman a caracteriza como uma forma sonata muito livre e composta
harmoni camente de triades, tétrades, poliacordes e estruturas quartais. Segundo esta autora, os temas
dessa sonata sdo de natureza modal e constituidos de uma célula sincopada formada por nota repetida.
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O trecho de retransi¢&o no corpo da obra (Meno ancora), contrastante em relacéo as demais secles, €
caracterizado como umamarcharancho deinspiracéo villal obiana (Gandelman, 1997, p. 274). A adogdo
de uma escrita nacionalista inserida em padrdes formais convencionais evidencia a op¢ao de Santoro
pel o neoclassicismo musical téo preval ente entre seus contemporaneos brasileiros e estrangeiros. A pesar
de ndo ser pianista, as obras da colecdo revelam seu conhecimento da escrita pianistica plenamente
estabel ecida ao longo das décadas passadas por Villa-L obos, Mignone, Camargo Guarnieri e Lorenzo
Fernandez, entre outros.

Nos seus 204 compassos, a Paulistana n. 7 se estrutura num esquema de sonata, como 0 seu
proprio subtitulo anuncia, Sonata em um movimento. Organizada em trés secles, observa-se que entre
aexposi¢cao, o desenvolvimento e arecapitul acdo haumarazéo de nimeros de compassos representada
pela soma de 72+70+62=204 e que gera respectivamente a propor¢ao de 35,29%, 34,31% e 30,29%.
As secles, portanto, apresentam a proporcionalidade caracteristica do esquema de sonata quanto a
extensdo. A linguagem harmonicada pega € caracterizada pelo emprego de acordesde 72, 92, 112 132,
superposi cdes quartai s e formacdes escal ares modais. Datradi¢éo conserva o centro tonal definido por
uma cadéncia em DO, no primeiro tema da exposicéo [4 e 12] e na conclusdo da coda [204]. As
referéncias tonais de longo alcance sdo sdlidas e perceptiveis, 0s eventos locais tendem a privilegiar
um conteddo dissonante. A estrutura formal da Paulistana n.7 constitui-se, portanto, de razbes
proporcionalmente equilibradas, umavez que o tempo gasto naexposi ¢ao, ou Sgja, numaregido estével,
€ quase 0 mesmo despendido no desenvolvimento, que é uma segdo modul ante.

A exposicao sedivide em trés gruposteméticos diferenciados. O primeiro apresentainicialmente
umalinhamel ddicaem unissono de natureza modal formada por células de notas repetidas sincopadas
[1-4]. Nos compassos 5 a 8 ha uma reiteracdo do tema ja apresentado acrescido de sétimas e nonas.
Em contraste com esse temade carater incisivo e ritmico, amelodia do trecho seguinte[9-12] €lirica
e expressiva. Essa melodiarecebe aindicacdo Meno e constitui-se de graus conjuntos e disuntos de
extensdo maior que umaoitava, finalizando numacadénciaem D6. Nos compassos 13 a28, oselementos
teméticos sdo elaborados através da combinacdo entre os padrdes mel 0dicos e cordais apresentados
anteriormente. No primeiro grupo tematico, a alternancia desses padrées em combinacdo com a
ampliacéo de registro é o recurso composicional mais evidente.

O segundo grupo tematico se divide em dois planos sonoros. uma melodia em unissono em
0posicao ou em combinacdo com estruturas cordais, ambos sustentados por notas e acordes pedais.
Esse trecho soainstavel devido a modulacéo de teclas brancas [29-34] para pretas [43-52].

Oterceiro grupo temético é derivado do primeiro por apresentar umamatriz tonal estavel centrada
em Mi e um desenho ritmico semelhante. Nesse trecho, alinha mel 6dica exibe um caréter conclusivo
e é formada por tercas duplas, acordes de nona, notas repetidas e movimento contrario entre as maos
[55-60].

O desenvolvimento, por suavez, subdivide-se em trés secles, entre as quais se identificam dois
episodios earetransicdo. No primeiro episodio, inicialmente € apresentado o temaem tercas duplas do
terceiro grupo temético da exposi¢do transposto um semitom acima do original (teclas brancas), que,
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neste trecho, encontra-se centrado em D6# [ 73-80]. Nos compassos 81 a 87, hd uma modulacéo para
tons homaonimos em bemol correspondentes aos da frase anterior em DO#. A sequéncia melddica do
trecho seguinte [88-97] também deriva do terceiro grupo tematico da exposicdo e € congtituida de
melodia acompanhada e sustentada por tercas, oitavas e acordes. O baixo desempenha funcéo de
suporte harménico mais do que de acompanhamento.

O segundo episddio [98-125] é contrastante em rel acéo ao anterior por apresentar trés derivactes
teméticas, das quais duas recebem aindicacdo de um andamento mais lento e cantabile. A primeira
derivacdo temética[98-117] apresentauma passagem gue compreende extensdo maior que umaoitava
eexibeum carater lirico e sentimental. A melodia é centradaem L Ab acompanhada por ter¢as maiores
em ostinato, abrangendo regides agudas e graves do piano e incluindo o cruzamento das méaos. Outra
caracteristica deste trecho é a seqiiéncia melédica formada por graus disjuntos, principalmente os
intervalos detercae de quarta. A segundaderivacdo teméticarecebe aindicacdo Poco meno e cantabile
[118-122] e o contetido melédico se estrutura em notas repetidas de figuraco sincopada. A terceira,
como a propria indicacdo anuncia Andante e Appassionato [123-125], € contrastante aos materiais
temati cos anteriormente apresentados, visto que ndo apresenta cél ulasritmicas sincopadas e asequéncia
mel 6dica revelaum caréter dramético.

A retransicdo intituladaMeno ancora [ 126-142] oferece um grau significativo de contraste, pois
se trata de um trecho mais lirico identificado como uma marcharancho (GANDELMAN, 1997). Séo
empregadas formagdes quartais que ddo sustentacéo ao canto em oitavas no baixo. A secdo finaliza
com baixo em SOL [137-141], eestelongo pedal criaaexpectativasobre adominante darecapitul acdo
em DO.

Esta secéo retorna ao inicio da exposicado [1-28]. Caso o compositor a houvesse reescrito na
sua extensdo completa, seriam respectivamente os compassos [143-170]. No trecho inicial da coda
[180-190], é empregado o motivo ritmico-melddico do primeiro grupo tematico da exposicao [1-4]
em unissono e transposto uma terca acima do original. Este mesmo material tematico € também
elaborado em forma de pergunta e resposta entre as maos e se fundamenta em estruturas cordais
[182-190]. No final da coda [192-204], a textura € multi-estratificada com ampliacdo de registro e
constitui-se de acordes de sétima em movimento paralelo e contrario. O emprego dos recursos
mencionados intensifica a densidade sonora nesta se¢éo e cria a expectativa para o final dapega. A
Coda é tonalmente centrada em D0, fechando-se assim o circulo e mantendo o compromisso com a
referénciatonal tradicional.

Na exposi¢cao ha maior exploracéo dos ambitos graves, médios e agudos; no desenvolvimento a
textura se concentra na regido meédia do piano. Na recapitulacdo sdo omitidos o segundo e terceiro
grupos tematicos, visto que essas secdes modulantes produzem uma instabilidade harménica
incompativel com o carater de estabilidade necessério para a finalizacdo. Nesta se¢do, a primazia de
D6 éreafirmadapor cadénciastal como se apresentam nos compassos 143 a204. A somade compassos
dos trechos que terminam ou enfatizam a centralidade de D6 da recapitulacéo e exposicdo resultaem
73, 0 que corresponde a, aproximadamente, 35% da peca.
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Aspectos da linguagem musical e da escrita pianistica sob a influéncia do nacionalismo nas
décadasiniciais do século XX.

BélaBartok (1881-1945) em 1931, no artigo intitulado Theinfluence of peasant music on modern
music, expde resumidamente os fundamentos para processos de apropriacdo de elementos da musica
praticada pela popul acéo ndo urbana. Ressaltando que os compositores hlingaros seus contemporaneos
coletavam material em aldeias remotas, no interior do seu pais, acrescenta que compositores de outras
nacionalidades, tais como o russo Igor Stravinsky (1882-1971) e o espanhol Manoel de Falla (1876-
1946), certamente teriam realizado pesquisa equival ente em museus, em livros, e sobretudo vivenciado
a musica tipica de seus paises de origem. Os compositores europeus, sedentos de renovacao da sua
linguagem, incorporaram os el ementos i diomati cos da sua herancanacional tdo compl etamente aponto
de adapté-los a sua prépria escrita.

Nissman (p. 90-95) enumera em linhas gerais as principais caracteristicas composicionais das
obras para piano solo de Bartok, nas quais sdo empregados os i diomas fol cl 6ricos. Quanto ao tempo e
afiguracdo ritmica, 0 acento métrico relaciona-se ao acento da préprialingua hiingara. Por suavez, o
tempo justo relaciona-se a danca enquanto o parlando rubato reflete o contetido poético e lirico. A
autora menciona a freqliéncia das alteragdes tanto da métrica quanto na organizacao das subdivisdes.
Ao descrever 0 ambiente melddico e harmonico, ressalta a presenca de formagdes escalares modais e
pentatonicas, atexturahomofonica, a perdaou diminuic¢ao dahierarquiafuncional entre graus de uma
mesma escal a, a constante presenca da sétimadiminuta que al canga o status de consonancia, 0 emprego
freqUente de quartas e do tritono.

Os conceitos de apropriacéo discutidos por Bartok refletem-se também na prética musical dos
compositoresbrasileiros. Heitor Villa-L obos (1887-1959), L orenzo Fernandez (1897-1948), Francisco
Mignone (1897-1986) e Camargo Guarnieri (1907-1993), fazem extenso uso de estruturas mel ddicas
e ritmicas que aludem ndo sO as manifestagdes da musica popular urbana e folclérica, mas também
captam elementosdalinguaportuguesafaladano Brasil, suacadénciae mesmo variantes de suaprosodia.
Estes compositores compartilham a preocupacéo de manter aidentidade dos materiai s utilizados. Deste
modo, torna-se necessario utilizar recursos modais que ampliam alinguagem tonal pelo acréscimo da
modalidade, das dissonancias agregadas, das células repetitivas e acentuacdo do aspecto ritmico
proveniente das dangas folcléricas. Dentre os principais elementos de ‘brasilidade’ empregados nas
obras desses compositores, destaca-se 0 uso do piano como instrumento de percusséo. | sto sedeve ndo
s6 ao reconhecimento dos elementos afro-brasileiros, mas também a observacdo da producéo recente
de seus contemporaneos europeus. Rocha (2001, p. 25) destaca que 0 aspecto ritmico nas obras para
piano de Villa-L obos é resultante dacombinacéo de elementos do “ popul &rio” nacional com asvariadas
estruturas ritmicas da musica do século XX, seguindo o exemplo de Stravinsky e Prokofiev (1891-
1953). Sobre o aspecto harmonico, a autoraressalta que (ibid, p. 29):

Alguns elementos harmdnicos frequientes na Prole do bebé n. 2 sdo: acordes aterados que ndo se resolvem,
superposi¢do de acordes maiores e menores, acordes de sétima, nona, décima primeira e décima terceira,
acordes por segundas e quartas, politonalismo, paralelismo, notas ou acordes pedais e profusdo de apojaturas
que ndo se resolvem. V &rios desses el ementos também estéo presentes nalinguagem composicional de outros
compositores do inicio do século XX.
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Dentre os varios aspectos harmoni cos citados pel aautora, nosexemplos 1 e 2 € demonstrado 0 emprego
de sé&timas em movimento paralel o acrescidas de auartas sunernostas.

Un pouce menos

Exemplo 1: Prole do bebé n. 2: O Ursozinho de algodéo c. 27-30 (1921) (acordes de 72 em movimento paralel o).
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Exemplo 2: Prole do bebé n. 2: O Cachorrinho de borracha c. 1-4 (1921) (sonoridades constituidas por quartas superpostas).

Osrecursos harmoni cos apresentados nestes exempl os também séo observados por Pascoal (2005,
p. 98) que, através de um estudo de superficie,! analisa varios recursos composicionais das obras A
Prolen. 1 en. 2 deVilla-Lobos. Esses recursos séo | dentificados na Paulistana n. 7, sendo acordes de
quartas [42-51], formagdes cordais acrescidas de segundas [37-41], e movimento paralelo de acordes
[173-179].

Observa-se que o grupo de compositores brasileiros mencionados compartilha de estruturas
ritmicas e mel 6dicas semel hantes, as quais evocam manifestacbes do “popul&rio” nacional. A seguir,
apresenta-se umademonstracdo desses el ementos e de como sereiteram no repertério pianistico quanto
ao conteddo ritmico.

! Por estudo de superficie ou ocorréncia no nivel imediato entende-se os eventos perceptiveis naleitura da partitura.
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Conteudo ritmico
A seguir, ressaltam-se manifestacdes do efeito percussivo do instrumento.

Poco mosso J= g

a.

;_ r % o = :| T 1
- i ﬁJ- x . EJ: &
LB - o S T [
Piano » povo gf° poco gf
— .
e e e e ey

wilsll]
wiis

1l
L HELY
vellsl L

i
|

SN SR b T EO S
- ; g;ai 3 R
_J.?F'l—i k —— }'}i q':_
: U}ﬁzﬂ@ﬁ—gﬁ—
— — ——— e
F 3739 ¢ 373 ¢

Exemplo 3: Catereté, Francisco Mignone [1-17] (1931) (uso da nota repetida em ritmo sincopado).
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FRANCISCO MIGNONE
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Exemplo 4: Congada, Mignone [1-13] (1921). (nota repetida em ritmo sincopado)

Moura Rangel (1993), ao investigar os elementos associados a projecéo do nacionalismo na
obra pianistica de Lorenzo Fernandez, salienta os aspectos utilizados na peca para piano intitulada
Trés estudos em forma de sonatina (1929), que sintetizam afase nacionalista desse compositor. Entre
el es destacam-se 0 emprego de sincopes e de mel odia el aborada sobre recursos modais (ibid, p. 73), os
guais sdo evidenciados no Ex. 5.
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Exemplo 5: Trés estudos em forma de sonatina, L. Fernandez [32-39] (1929).
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No Exemplo 5, asarticulagbes em legato e staccato, que percorrem as duas maos alternadamente
produzindo um togue gingado, constituem-se num el emento que se contrapde as notas sincopadas. No
aspecto ritmico dos Trés estudos em forma de sonatina, a sincope, em contrapartida ao “ repinicado”

do violo, constitui-se no principal elemento nacionalistanapeca. Umafiguracéo semelhante pode ser
encontrada na Paulistana n. 7.

Contetdo melodico

Quanto ao contetildo melddico utilizam-se escal as hexatdnicas e escalas modais, especialmente
o modo lidio e mixolidio. Asmel odias popul ares, tanto as de origem urbana quanto asde origem rural,
apresentam amplos saltos na linha melodica e raramente terminam no primeiro grau da escala
(APPLEBY, 1983, p. 115). Entre outros padrdes ritmico-mel 6dicos observados em diversas partituras
dos compositores brasil eiros anteriormente mencionados, destacam-se 0s apresentados a seguir.
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Exemplo 6: Toada, Camargo Guarnieri [2-10] (1929). (Sequiéncia melddica em tercas paraelas
€ em movimento descendente)
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Exemplo 7: A Prole do bebé n. 1, Branquinha, Villa-Lobos [94-98] (1918). Textura multi-estratificada

No Exemplo 7, evidencia-se 0 uso de todos os registros do teclado.
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Exemplo 9: Congada, Mignone [86-90]. (M elodia naméo esquerda)
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Exemplo 10: Il Suite brasileira, |11 - Catereté (Danza), Lorenzo Fernandes [48-50] (1931).
(Triades e tétrades em movimentos paralelo e contrario)

Aspectos da linguagem musical e escrita pianistica na Paulistanan. 7

Contetdo melodico e harmoénico

O tema propulsor daPaulistana n. 7 (Ex. 11) apresentaum padréo de escrita caracterizado por
notas repetidas de ritmo sincopado em unissono. Este recurso é freqiientemente empregado por Santoro
em diversas passagens de suas obras para piano. Ele também pode ser observado em outras pecas da
literatura pianistica brasileira, como na Ciranda O pintor de Cannahy [4-9] de Villa-Lobos (Ex. 12).2
O emprego desse recurso confere ao piano um caréter decididamente percussivo.
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Exemplo 11: Paulistana n. 7 [1-4]

2 Emprego de unissono nas obras para piano de Santoro: Concerto para pianon. 1- 11 Allegro [24-41]; Sonata n. 3 (1955)
[1-5] e Sonata n. 4 (1957) [52-54].
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Exemplo 12: Ciranda O pintor de Cannahy, Villa-Lobos [4-9] (1926) .

N&o s6 melodias percussivas sdo ocorrentes na Paulistana n. 7, mas também de carater
expressivo e melodioso que enfatizam as qualidades liricas do instrumento [9-12], como é
demonstrado no Exemplo 13.
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Exemplo 13: Paulistana n. 7 [9-12].

Um outro aspecto proprio de uma das seqiéncias meldicas da Paulistana n. 7 é amelodia em
tercas [55-58] (Ex. 14), também encontrada na literatura pianistica brasileira, por exemplo, nas pecas
7 Miniaturas—5. Danca Caipira[1-14] de Fructuoso Vianna (Ex. 15) e Boneca Yaya—I1 Yaya sonhando
[24-31] de Lorenzo Fernandez (Ex. 16). A sequénciamel6dicaem tercas da Paulistanan. 7 (Ex. 14) €
estruturadaem padréo diaténico nasteclas brancas. Nota-se que asincope € real cadapel o emprego de
articulacOes variadas. Tal efeito confere um carater percussivo a estamelodia. A peca Danca caipira
(Ex. 15) apresenta uma sequéncia melodica em tercas com elementos contrastantes em relacdo a
Paulistanan. 7, principal mente quanto ao carater e quanto ao contetido ritmico. A peca Yaya sonhando
(Ex. 16) também exibe umamel odiaemtercas, porém ambientadanum estilo maislirico que percussivo,
como o proprio compositor indica, Moderado e com ternura. Ao observar as pecas do repertorio
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pianistico brasileiro, nota-se que as sequéncias melddicas em tercas, em sua maior parte, tendem ao
caréter expressivo. Estefato apontaparaaindividualidade demonstradapor Santoro quanto ao tratamento
mel odico.
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Exemplo 14: Paulistana n° 7 [55-58].
Rasgado « = 126 .
N B I — T (N S
r I L - i I 1 L | | . 1
el : } ’
_f s 5 — e i
(%ﬂ ES=is=semizsac
T (1) :
= 4 3
e s e — T
AT T ‘- '
g = 35—
—— —
1Y 1] | | I-_._: |
- 1

Exemplo 15: 7 Miniaturas— 5. Danga caipira, Fructuoso Vianna [1-14] (1932).
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Exemplo 16: Boneca Yaya — Il Yaya sonhando, Lorenzo Fernandez [24-31] (1944).

O trecho intitulado Andante e Appasionato [123-125] da Paulistana n. 7 se caracteriza por
umasequénciamel odicasustentada por harmoniaconstituida de triades maiores e menores, bem como
de formagdes quartais no estilo lirico do Preltudio n. 1 [1-7] do proprio compositor (Ex. 17).

Preludio N° 1

Clandio %
Lento Expressiviy Clnmdie Santorg
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Exemplo 17: Preltdio n. 1, Santoro [1-7] (1957).

- M

Contetdoritmico

Na Paulistana n. 7, acdula 7 | , tdo reiterada na ritmica brasileira (APPLEBY, 1983),
ocorre nos trés grupos teméticos e, combinada com diversas figuras sincopadas, determina o carater
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propulsor da peca. Esta célularitmica caracteriza um nimero considerdvel de obras brasileiras para
piano. Em andamento lento, o proprio Santoro faz uso destacélulanaPaulistanan. 1[1-5]. Emritmo
mais movido, € também empregada por Villa-Lobos (vide Ex. 12) na Ciranda O pintor de Cannahy,
por Mignone na peca Catereté (vide Ex. 19) e por Fructuoso Viannano Tanguinho [17-24] dacolecéo

7 Miniaturas (Ex. 18).

Exemplo 19: Catereté, Mignone [42-48] (1931).

O emprego de trés semicol cheias agrupadas e marcadas por acento € um padréo de escrita que
ocorre ndo s na Paulistana n. 7 [35-37] (Ex. 20) como em outras obras anteriores e posteriores para
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piano do mesmo compositor.® Esse recurso altera a divisdo interna do compasso e cria novos padrbes
de subdivisdo. Assim elatambém se apresenta na Lenda sertanegja n. 4 [55-56] de Mignone (Ex. 21).

e e

Exemplo 20: Paulistanan. 7 [35-37].

Moderaio [ = 60)

_ izl?_i"ﬁ: SN ES AN G AN~ AN 5 sl :‘;

ey e et it e B i e i s e e =

Y = = B BEee e B e e
(una codda) S poco rit Ky
P N B ~

o =o
o — s
B v F

Exemplo 21: Lenda sertangja n. 4, Mignone [55-56] (1930).
Textura

Na Paulistana n. 7 o segundo grupo temético da exposicao [42-46] (Ex. 22) € elaborado em
textura multi-estratificada. Os recursos utilizados que compdem textura sdo acordes pedais e
mel odiaem unissono. Esses recursos também sdo observados em outras pegas tais como naMulatinha
[24-30] (Ex. 23) da colecéo Prole do bebé n. 1 de Villa-Lobos.

3 Concerto n. 1 (1951) [281-285] para piano e orquestra e Sonata n. 3 (1955) [11-13].
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Exemplo 22: Paulistana n. 7 [42-46].
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Exemplo 23: Mulatinha da colecéo Prole do Bebé n. 1, Villa-Lobos [24-30] (1918).

Entre oscompassos 192 e 195 daPaulistanan. 7, atexturaseintensificapor meio de estruturas
cordais em figurac&o sincopada (Ex. 24). Tal efeito pode ser comparado ao empregado tanto em pegas
do proprio Santoro (Ex. 25) como em pegas de outros compositores brasileiros, por exemplo, no
Catereté de Mignone (Ex. 19).
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Exemplo 25: Dansas brasileiras n. 2, Santoro [89-94] (1951).

Recursos Instrumentais

NaPaulistanan. 7, coloridostimbristicos sao obtidos pelacombinacdo de diferentes arti cul agdes,
pela sobreposicdo de sonoridades e pelo prolongamento das notas pedais. Os recursos sonoros do
piano sdo explorados ndo sd na regido meédia do teclado, mas também no emprego consistente de
registros extremos. Ha passagens virtuosisti cas nos compassos 52-53 e 125 (Ex. 26) que séo acionadas
por meio de maos alternadas e gestos arpejados. Exemplo de padréo de escrita virtuosistica semel hante
nota-se na Moreninha [53-54] da colecdo Prole do bebé n. 1 de Villa-Lobos (Ex. 27) e napeca Corta
jaca [37-38] de Fructuoso Vianna (Ex. 28).
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Exemplo 28: Corta jaca, Fructuoso Vianna. [37-38] (1931).
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Conclusdo

Astendéncias estéticas, as quais Santoro estava engajado durante sua segundafase, repercutem
naPaulistana n. 7. Dentro de um estilo sofisticado, emprega e ementos que evocam as manifestactes
rurais e urbanas. Esses elementos se associam a pratica comum entre compositores brasileiros da
geracao de Villa-Lobos, pelos quais Santoro demonstrava aprego e admirac&o. Santoro, inspirado nos
idiomas populares caracteristicos, participa do movimento de renovacéo e estabelecimento de uma
linguagem pianistica com altissimo teor de nacionalismo. Pelo exposto anteriormente, salientamos
gue o compositor privilegia a exploracdo de efeitos sonoros do piano diversificados pela combinacdo
de texturas, pelo uso de notas e acordes pedais, por gestos virtuosisticos, pela amplitude de dinamica
(pp — fff) e pela combinacéo de registros. Esses recursos fazem parte de uma prética comum entre
compositores brasileiros. Santoro, no entanto, absorve e transforma esses elementos, moldando-os
numa linguagem propria.

A partir das conexdes estabel ecidas entre a Paulistana n. 7 e as pecas do repertério pianistico
brasileiro, constata-se que Santoro emprega varios, ou mesmo a maioria dos recursos de escrita da
prética corrente entre compositores brasileiros da primeira metade do século XX. Ele se integra ao
grupo de compositores que estabelecem um estilo brasileiro de compor, reafirmando sua prépria
individualidade. Impulsionado pelo fervor nacionalista, Santoro desenvolve uma linguagem prépria
ao utilizar estruturas melodicas e ritmicas que aludem as manifestacdes do populario nacional. Este
compositor molda os el ementos apropriados a sua maneira de compor, porém ndo se trata de imitacéo
e sim de uso personalizado dos recursos pianisticos anteriormente empregados. Dentre 0s recursos
caracteristicos da linguagem pianistica de Santoro identificados na peca em questédo destacam-se:
emprego do unissono; melodias de efeito percussivo; amplitude de registros; organizacdo formal. Em
consonanciacom as préti cas de seus contemporaneos, 0s cendrios construidos por Santoro naelaboracdo
dalinguagem pianisticadaPaulistanan. 7 evocam manifestacfesrurais e urbanas sem que hajacitacdes
ou apropriacdes diretas deste material.
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