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Resumo: Relacionada contextualmente com o percurso da musica brasileira do século XX, a obra
Mutationen VI, para violino e fita magnética, composta por Claudio Santoro em 1972, caracteriza-se pelo
uso do que o proprio compositor chama de “aleatdrio controlado”. A analise da obra relaciona os aspectos
pertinentes a notacdo musical ndo-tradicional — através dos trabalhos de Gould (2011), Strange e Strange
(2001), Dourado (1998) e Stone (1980) — as “estratégias de invariancia” (Costa, 2009; 2018). A articulacdo
de processos aparentemente dispares, como o dodecafonismo, técnicas tradicionais e estendidas ao
instrumento ¢ a gravacdo da parte eletroacustica pelo proprio intérprete sdo exploradas e expostas neste
trabalho.

Palavras-chave: Analise musical, Notagdo musical, Indeterminagdo, Musica eletroacustica mista, Claudio
Santoro.

Tradition and innovation: a music analysis of Mutationen VI by
Claudio Santoro

Abstract: Contextually related to the path of twentieth-century Brazilian music, the work Mutationen VI for
violin and magnetic tape, composed by Claudio Santoro in 1972, is characterized by the use of what the
composer himself calls “controlled aleatory”. The analysis relates the pertinent aspects to non-traditional
musical notation — through the works of Gould (2011), Strange and Strange (2001), Dourado (1998) and
Stone (1980) — to “invariance strategies” (Costa, 2009; 2018). The articulation of apparently disparate
processes, such as dodecaphonism, traditional techniques and extended ones to the instrument, and the
recording of the electroacoustic part by the interpreter himself are explored and exposed in this paper.

Keywords: Music Analysis, Music notation, Indeterminacy, Mixed electroacoustic music, Claudio Santoro.

Sobre o percurso da musica brasileira durante o século XX

“Se a musica moderna teve um ponto de partida preciso, podemos identifica-lo

nesta melodia para flauta que abre o Prélude a [’Aprés-Midi d’un Faune’ de Claude

O presente artigo desenvolve o trabalho apresentado no V Encontro Internacional de Teoria e Analise
Musical, EITAMS (ZOMER; MOREIRA, 2019, p. 375-392).
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Debussy (1862-1918)” (GRIFFITHS, 1998, p. 7). A declaracdo categorica de Paul
Griffths a respeito da obra composta entre 1892 e 1894! destacou um possivel germe de
algumas das vertentes que irromperam durante o século XX. Voltando-se especificamente
a estudos sobre o movimento modernista, Botstein (2001) considerou serem seus
precursores, além de Debussy, Gustav Mahler (1860-1911), Alexander Skryabin (1872-
1915) e Richard Strauss (1864-1949). Segundo o musicologo, cinco eixos surgidos na
década de 1930 ampliam este espectro: (1) a Segunda Escola de Viena, composta por
Arnold Schoenberg e seus discipulos, Alban Berg e Anton Webern; (2) o eixo franco-
russo, dominado por Igor Stravinsky; (3) o expressionismo, incluindo Ferruccio Busoni
e Paul Hindemith; (4) os modernismos dos paises emergentes, caracterizados por Charles
Ives na América, Béla Bartok na Hungria, Karol Szymanowski na Polonia, LeoS Janacek
e Bohuslav Martinti na Tchecoslovaquia do pos-guerra e Carlos Chavez no México; e (5)
o experimentalismo, caracteristico de Alois Hdba, Edgard Varése e Henry Cowell,
levando a exploracdo da microtonalidade, inclusdo do som ambiente na paleta sonora

musical e um fascinio tanto por tecnologia como por musicas nao-ocidentais.

No Brasil, ideais modernistas estiveram vigentes sobretudo nas cidades do Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Salvador e Belo Horizonte. Para Neves (2008 [1981], p. 16), duas
forcas, aparentemente antagoénicas impulsionaram o percurso da musica brasileira do
século XX: “a for¢a da tradicdo buscando garantir a manutengdo dos elementos
constitutivos da linguagem musical [tonal] do passado proximo; [e] a for¢a inovadora
entregando-se a busca de novos recursos expressivos independentes da heranca
tradicional”. Nesse contexto, a historia do modernismo musical brasileiro contou com
trés momentos significativos: (1) a ocorréncia da Semana de Arte Moderna, em 1922; (2)
a criagdo do grupo Musica Viva, em 1940, que culminou no Manifesto 1946; ¢ (3) a
criacdo do grupo Musica Nova, em 1963, resultando no Manifesto Musica Nova

(SALLES, 2005, p. 183).

A Semana de Arte Moderna, considerada marco oficial da abertura do movimento

modernista brasileiro nas artes, ocorreu em Sao Paulo, entre os dias 11 e 18 de fevereiro

! “Talvez seja necessario justificar a qualificagdo de ‘moderna’ no caso de uma musica composta ha mais
de oitenta anos e num outro século, sobretudo se considerarmos que entre as obras musicalmente novas do
periodo em que foi composto o Prélude, entre 1892 e 1894, estavam a Sinfonia Novo Mundo, de Dvorak,
e a Patética, de Tchaikovsky. Mas ¢é claro que, no contexto das artes, a expressdo ‘moderno’ remete antes
a estética e a técnica do que a cronologia” (GRIFFITHS, 1998, p. 7).
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de 1922, reverberando em vdrios cantos do pais. Em meio a “letargia e acanhamento” do
ambiente musical brasileiro do inicio do século XX (KATER, 2001, p.17), reuniram-se
artistas que vinham se alinhando ao ideario de modernizacao das linguagens artisticas
calcado no enaltecimento de manifestacdes de carater nacional (NEVES, 2008 [1981], p.

» 47,119).

De acordo com Taruskin (2001, [s.n.], traducdo nossa)?, a corrente nacionalista foi

<

considerada “uma contradicio do que antes era tido como uma das principais
prerrogativas da musica, ou seja, seu carater universal ou internacional, o que significava
que as obras dos grandes mestres apelavam igualmente para qualquer publico”.
Antokoletz (2012, p. 12) aponta para o surgimento de um nacionalismo emergente na
Russia, que se espalhou pela Europa oriental e, mais tarde, pela Europa ocidental e pelas
Américas. Durante esse periodo, muitos compositores da Europa oriental buscavam, em
suas fontes nacionais e de identidade cultural, o desenvolvimento de uma nova linguagem
musical, tais como nas primeiras obras do compositor russo de Igor Stravinsky.
Abordagens mais cientificas facilitaram a absor¢do e a utilizagdo de elementos mais
auténticos. Compositores como Vaughan Williams na Inglaterra, e Bartok e Kodaly na
Hungria, estudaram padrdes ritmico-melddicos de cantos folcldricos, frequentemente
baseados em modos e escalas ndo diatdnicas. Ja nos Estados Unidos, se destacaram os

compositores Charles Ives e Aaron Copland, fazendo uso de cangdes folcloricas, dancas

e marchas.

No Brasil, o grande lider e mentor intelectual do modernismo foi Mario de Andrade
(1893-1945). Sua concepg¢do nacionalista tripartida® restringia-se a aceitacio de uma
técnica musical que “consistia numa estratégia de ado¢do de uma linguagem musical que
superasse o italianismo € o romantismo alemdo, sem ingressar no mundo atonal de

Schoenberg” (SALLES, 2005, p. 147).

2 “a contradiction of what was previously considered one of the chief prerogatives of music, i.e., its
universal or international character, which meant that the works of the great masters appealed equally to
any audience” (TARUSKIN, 2001, [s.n.]).

3 “Respondendo as suas primeiras fases da famosa triade definida por Mario de Andrade, ou seja, tese
nacional (com todos aqueles compositores que se langaram ao estudo e a analise da tematica folclorica
brasileira e ao seu emprego quase exclusivo, tentado, assim, atingir a propria identidade musical da
nacionalidade) e consciéncia nacional (um pouco posterior & precedente e representada pelos compositores
que, de modo menos pragmatico, faziam passar em suas obras o sopro do pensamento musical popular,
com a intengdo precisa de construir uma linguagem essencialmente brasileira que se originasse e se
destinasse ao povo)” (NEVES, 2008 [1981], p. 119).
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Em seu encalgo, formou-se um grupo de compositores que ansiava por uma
interlocu¢do com movimentos da vanguarda ocidental. Esse grupo viu em Villa-Lobos a
possibilidade de se valer de recursos composicionais neoclassicos, como o polimodalismo
e a textura em multiniveis, para a frui¢io do idedrio nacionalista®. Assim, o “representante
musical oficial” do Modernismo (NEVES, 2008 [1981], p. 59) foi sendo revestido de uma
utopica nocao de “simbiose” de influéncias presentes na base de formagdo do povo

brasileiro (CARVALHO apud KATER, 2001, p. 32).

Na tentativa de libertar a musica de uma orientacdo unilateral e exclusiva do
nacionalismo brasileiro e interagir com outra forte tendéncia ocidental — o serialismo —,
na década de 1940, um grupo de compositores brasileiros procurou assimilar “novas
perspectivas de organizacdo do espago musical e a criagdo de sistemas originais de
alturas” (KATER, 2001, p. 14). A época, o serialismo que englobava o projeto do
atonalismo estruturado por conjuntos e sua decorréncia, o serialismo dodecafonico, eram
ambos conduzidos por Schoenberg, sendo aplicados com diferentes enfoques por Webern
e Berg. Propostos desde 1908, os recursos pré-composicionais seriais abriram espago para
a criagao de obras musicais desvinculadas das conhecidas estruturas harmonicas e
melddicas tonais ou modais, e expandiram as op¢des de utilizagdo do espaco sonoro,
textural e ritmico; contudo, até a década de 1940, boa parte das no¢des de organizagdo
formal, planejamento dindmico e direcionamento do fluxo sonoro continuavam
preservadas. No Brasil, sendo conhecida simplesmente por “dodecafonismo”, a tendéncia

serial encontrou em Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005)° uma espécie de

4 “Por essa época, [Villa-Lobos] ja havia composto algumas de suas obras mais significativas e ja
estruturara de modo quase definitivo sua linguagem musical. [...] Villa-Lobos ja compusera o Amazonas, o
Uirapuru e a Prole do bebé n° 1, ¢ iniciara a composicao da Prole do bebé n°2 e da longa série dos Choros,
realizando no plano da criagdo musical todos os anseios modernistas” (NEVES, 2008 [1981], p. 59).

5> “Ao chegar ao Brasil [vindo da Alemanha], Koellreutter trazia uma solida bagagem musical recebida
especialmente de Kurt Thomaz e de Hermann Scherchen, de quem foi discipulo dileto e assistente. [...]
buscava sempre aprofundar-se em novas técnicas composicionais, aliando o rigor classico de Hindemith as
buscas harmoénicas e formais do dodecafonismo, tudo isso dentro de tendéncia primordialmente
expressionista” (NEVES, 2008 [1981], p. 129). Koellreuter lecionou no Conservatorio Brasileiro de Musica
do Rio de Janeiro (1938) e no Instituto Musical de Sdo Paulo (1940), produziu o programa Musica Viva na
Réadio MEC do Rio de Janeiro (1939-1944) e publicou a revista de mesmo nome (1940). Fundou a Escola
Livre de Musica Pro-Arte em Sao Paulo (1952) e foi seu diretor (1952-1958), participou da fundacdo e
dirigiu a Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia (1954-1962), foi diretor do Conservatorio
Dramatico e Musical de Tatui (1983) e professor visitante do Instituto de Estudos Avangados da USP
(1988-1990). Um ano apos seu falecimento, foi criada (em 2006) a Fundagao Koellreutter, na Universidade
Federal de Sdo Jodo del-Rei (FUNDACAO KOELLREUTTER, [s.n.]; ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL, [s.n.]; IEA-USP [s.n.]).
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“representante oficial” e Koellreutter passou a polarizar “um intenso movimento de

revitalizagdo artistica, pedagogica e cultural” (KATER, 2001, p. 15).

Buscando incentivar a troca de experiéncias entre os compositores interessados na

pratica serial, em 1939 Koellreutter fundou o grupo Musica Viva®. Dentre os

103 compositores integrantes deste grupo destacamos o curitibano Brasilio Itiberé II, o
catarinense Edino Krieger, o gaicho Luiz Cosme, os cariocas Eunice Katunda, Luiz

Heitor Corréa de Azevedo, Otavio Bevilacqua e Cesar Guerra-Peixe, € o manauense

Claudio Santoro. “Sera em torno desses dois [ultimos] nomes que se fara a propagacao

do movimento” (NEVES, 2008 [1981], p. 138).

Novamente o idedrio utopico do grupo trouxe palavras fortes, nesse caso “cultivar,
proteger, promover a musica contemporanea ¢ aquela de todas as épocas e estilos”
(KATER, 2001, p. 50). Durante sua duragao, o grupo escreveu ao todo trés manifestos, o
Manifesto 44, o Manifesto 1945 e o Manifesto 1946, sendo este Ultimo a “referéncia
oficial do movimento”. O Manifesto 1946 imbuiu o fato musical dos “enfoques estético,
social e economico, refletindo, antes de uma coeréncia propriamente, um mosaico de

flashes intensos de consciéncia” (KATER, 2006, p. 92).

Ao longo das discussoes suscitadas pelo Manifesto 1946, polarizaram-se as duas
grandes forgas estéticas presentes no meio composicional brasileiro da época — de um
lado havia “o posicionamento nacionalista, adepto, ou ndo, ao realismo-socialista, [...]
enquanto do outro, com ideias universalizantes € modernistas, encontrava-se 0 grupo
Musica Viva” (RAMOS, 2008, p. 5). Contudo, este segundo ainda sofreria rupturas
internas intensas quando integrantes do grupo passaram a se interessar por politicas
ligadas a principios do realismo-socialista, e descricdes do dodecafonismo como “musica
burguesa decadente” (Manifesto de Praga, 1948 apud MARIZ, 2012, p. 238) ecoaram
em ofensivas como “refugio de compositores mediocres” que promoviam a “destrui¢ao

do nosso carater nacional” (Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil, 19507 apud

SALLES, 2005, p. 148).

% A historia do grupo ¢ contada em detalhes por Mariz (2012), Neves (2008) e Kater (2001), que realizou
um amplo levantamento documental.

" A Carta Aberta aos Miisicos e Criticos do Brasil encontra-se reproduzido no livro Musica Viva e H.J.
Koellreutter: movimentos em direcdo a modernidade (KATER, 2001, p. 119-124).
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Contudo, ressalte-se que os integrantes do grupo Musica Viva que defenderam o
nacionalismo ndo se posicionaram em favor de uma vanguarda antinacionalista, mas de

um nacionalismo de vanguarda:

Ao invés de um nacionalismo baseado em citagdes de cangdes folcldricas
e construido com uma técnica composicional neoclassica, como vinha
sendo praticado durante a década de 1930, o grupo Musica Viva defendia
uma pesquisa das caracteristicas técnicas do folclore musical que deveriam
ser associadas as técnicas modernas de composicao (EGG, 2005, p. 69).

Perante essa gama de conflitos, o movimento Musica Viva entrou em declinio desde
o final de 1950, tendo se dissolvido em 19528 Apés um breve hiato, uma nova geraco
de compositores que descendem diretamente do trabalho de Koellreutter® se organizou
para promover as musicas de seu tempo, formando o grupo Miisica Nova'®. Compositores
como os paulistas Damiano Cozzella, Gilberto Mendes e Julio Medaglia, o carioca
Rogério Duprat e o pernambucano Willy Corréa de Oliveira reforgaram a proposta em
favor de uma internacionalizagdo estético-musical, firmando um “compromisso total com

o mundo contemporaneo” (Manifesto Miisica Nova, 1963'! apud MARIZ, 2012, p. 282).

A essa altura, o serialismo ocidental havia se expandido a parametros musicais para
além dos conjuntos e séries de alturas, atingindo reinterpretacdes de nogdes basilares
sobre forma, espaco e tempo musical. Sobretudo, deparara-se com os dilemas das

operagoes de acaso.

8 Claudio Santoro ¢ Eunice Katunda, figuras importantes do grupo, “passaram ndo s6 a produzir uma musica
que anos antes criticavam o chamado nacionalismo ortodoxo, como também iniciaram uma série de
ataques, em jornais e revistas, contra a postura de Koellreutter” (RAMOS, 2011, p. 94). A atitude era
justificada por posicionamentos politicos e ideologicos.

? “Koellreutter foi professor e orientador, pelo menos por algum tempo, dos principais ‘colaboradores’ e
‘estimuladores’ do grupo [Musica Nova]. Além de Olivier Toni, que passou por sua orientacdo, ¢ de
Damiano Cozzella, outro bom exemplo do resultado do trabalho do maestro alemao foi a ja citada Escola
Livre de Musica, que era ligada a Sociedade Pro-Arte, e que teve uma singular atuagdo na formagao dos
jovens compositores em S@o Paulo” (RAMOS, 2011, p. 119).

10 Detalhes da trajetoria do grupo Musica Nova, podem ser encontrados nos trabalhos de Mariz (2012),
Neves (2008), Mendes (1994) e Zeron (1991).

1 “Lancado praticamente 17 anos depois do ltimo Manifesto Miisica Viva, reafirma-se neste documento
alguns dos principios do movimento, com énfase na criagdo moderna, compromisso com a
contemporaneidade, musica como arte coletiva e refutagdo do ‘mito da personalidade’, importancia da
educagdo musical, da contribui¢do de outras areas do saber, dos meios de informagdo, da comunicagao,
internacionalizag@o da cultura e uma nova postura e tomada de posigdo frente a realidade” (KATER, 2001,
p- 350). O Manifesto Musica Nova encontra-se reproduzido no livro Historia da Miisica no Brasil (MARIZ,
2012, p. 280-283).
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Os serialistas logo descobriram que quanto mais pré-determinavam certos

aspectos de suas composi¢des, mais eram forgados a abrir mao do controle

sobre outros. Além disso, quanto mais preciso € complexo o sistema de

controle, mais dificil era para os ouvintes perceberem sua influéncia sobre

o que realmente ouviam; e, portanto, mais aleatorio e arbitrario o resultado

parecia soar. A elaborada logica estrutural falhou em produzir uma logica
105 auditiva correspondente (MORGAN, 1991, p. 22, tradugdo nossa)'2.

O acaso como recurso composicional deliberado ganha forca na década de 1950,
em grande parte, por influéncia de John Cage (1912-1992)'3. Ferramentas, como o I
Ching'4, possibilitaram ao compositor neutralizar qualquer critério de escolha subjetiva
sobre os diferentes parametros do discurso musical, tornando possivel “desistir do desejo
de controlar o som, limpar sua mente da musica e comecar a descobrir meios para permitir
que os sons sejam eles mesmos, em vez de veiculos para teorias feitas pelo homem ou

expressdo de sentimentos humanos” (CAGE, 2011, p. 10, tradugiio nossa)'>.

Os conceitos acaso, indeterminacdo e aleatoriedade estdo intimamente
relacionados, embora os dois primeiros estejam mais estreitamente vinculados ao
envolvimento de Cage — acaso, como referéncia ao uso de procedimentos randomicos
durante o ato composicional e indeterminagdo, como a habilidade de uma obra ser
executada de maneiras substancialmente diferentes —, a aleatoriedade esta mais vinculada

ao trabalho de Pierre Boulez, que defende uma aplicacdo mais restrita da

12 “The serialists soon discovered that the more they predetermined certain aspects of their compositions,
the more they were forced to surrender control over other. Moreover, the more precise and complex the
controlling system, the more difficult it was for listeners to perceived its influence on what actually heard;
and thus, the more random and arbitrary the result appeared to sound. The elaborate structural logic failed
to produce a corresponding aural logic” (MORGAN, 1991, p. 22).

13 Importante lembrar que na musica ocidental o indeterminado ja se colocava presente de diferentes formas
em épocas distintas da histéria: “o uso de indicagdes rubato ou ad libitum, fermatas e grandes pausas,
improvisacdo em passagens cadenciadas, realizag@o de baixo cifrado e até mesmo a eliminag@o da linha de
compasso resultando em liberdade métrica, e nas fantasias de teclado de C. P. E. Bach” (ANTOKOLETZ,
1992, p. 474, tradug@o nossa). Porém, tais “atos de liberdade consciente” (POUSSEUR apud ECO, 2003,
p. 41) estavam sujeitos a um universo em constante negociacdo com a liberdade dos musicos.

4“0 que provoca essa imprevisibilidade ¢ a utilizagdo do método estabelecido no I-Ching (Livro das
Mutacdes) para a obtencdo de oraculos, o de lancar seis moedas seis vezes” (CAGE, 2011, p. 57, tradugao
nossa). Além do I Ching, o compositor buscou por outras ferramentas, como o sistema formado a partir da
ordenacdo de pontos (point-drawing systems) de Music for Carillon No. 1 (1952), o sistema decorrente da
interacdo com as imperfeicdes de uma folha de papel (paper imperfections) de Music for Piano (1952-
1956), e a livre transposicao musical de mapas, tanto celestes (star map) em Atlas Eclipticalis (1962), como
urbanos (city map) em Solo n°3 dos Song Books (1970) etc. (cf. PRITCHETT, 1993).

15 “Give up the desire to control sound, clear his mind of music, and set about discovering means to let
sounds be themselves rather than vehicles for man-made theories or expression of human sentiments”
(CAGE, 2011, p. 10).
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indeterminagio'®. Ambos envolvem “ambiguidades deliberadas por meio do sistema de
notagdo musical acatado, com a utilizag@o de signos que ampliam em alto grau as margens
de interpretacdo, bem como a recorréncia a elementos graficos ou textuais que buscam

expandir o horizonte de escolhas do intérprete” (ALMEIDA, 2010, p. 13).

Buscando compreender inicialmente os caminhos que conduziram o serialismo de
Webern a Boulez e Stockhausen, passando por Messiaen, os primeiros integrantes do
grupo Musica Nova transitaram de Darmstadt (1962) ao experimentalismo de John Cage.
O contato com a autonomia deste ultimo “os levou naturalmente a uma concepgao
livremente experimental”, bem como a um amadurecimento de sua “‘identidade’
musical” (SALLES, 2005, p. 150-151). O relato de Gilberto Mendes reflete essa opgao:
“sintetizou-se clara em minha cabecga, [...] a ideia de que precisava construir a minha
linguagem musical particular, e ndo seguir as linguagens dos outros” (MENDES, 1994
apud SALLES, 2005, p. 151) e “os novos musicos que surgiram foram encontrar apoio e
mesmo orientacdo estética [...] junto aos poetas renovadores da lingua portuguesa, como
os poetas concretos paulistas” (MENDES, 1975 apud DELGADO de SOUZA, 2017, p.
471).

O grupo paulista logo conquistou adeptos em diversas regides do pais, em grande
parte, através do Festival Musica Nova, idealizado por Gilberto Mendes'”. O depoimento
dado pelo compositor Pe. Jos¢ Penava (1924-2002) apresenta uma ideia sobre as
transformagdes estéticas pelas quais passou boa parte dos compositores brasileiros da

segunda metade do século XX:

16 “Qualquer discussio sobre os tipos de técnicas de composi¢do e performance envolvidas em tais obras

logo enfrenta o problema da terminologia. Na literatura sobre esse assunto, os termos ‘acaso’,
‘indeterminagdo’, ¢ ‘aleatoriedade’ tem sido usado para descrever o uso de procedimentos randémicos na
composic¢do, na variabilidade da performance, ou ambos. [...] Na terminologia de Cage, ‘acaso’ se refere
ao uso de certos procedimentos randémicos no ato da composi¢do. [...] ‘Indeterminagio’, por outro lado,
se refere a habilidade de uma peca ser executada de maneiras substancialmente diferentes — isso €, a obra
existe de tal forma que o artista recebe uma variedade de maneiras exclusivas de toca-la” (PRITCHETT,
1993, p. 107-108). Por sua vez, a aleatoriedade teve como finalidade, denominar uma aplicagdo mais restrita
da indeterminag@o por parte dos compositores europeus. A proposta de Pierre Boulez pretendia “eliminar
ambos os extremos do acaso e do serialismo, substituindo-os por um estilo que admite elementos limitados
do acaso em um contexto que também mistura procedimentos seriais e escolhas intuitivas” (SIMMS, 1996,
p- 354). Em suma, Boulez visou, por um lado, ampliar as possibilidades de permutacdo geradas pela série
e, por outro, definir os limites interpretativos a fim de assegurar a integridade da obra.

170 Festival, que acontece anualmente desde 1962, tem como principio norteador a divulgagdo da musica
de vanguarda produzida no Brasil e no exterior. Sua criagdo “era um meio de garantir que elas [as musicas]
seriam estreadas e tocadas, bem como uma forma eficaz de estabelecer relagdes com musicos e adeptos da
estética de vanguarda do exterior” (SOUZA, 2013 apud DELGADO de SOUZA, 2017, p. 471).
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Passei pela Vanguarda. Vivi e me decidi por ela. Depois, me apaixonei pela
Po6s-Vanguarda, que significou uma revolugdo contra o exclusivismo da
Vanguarda. Hoje estamos num paraiso: cada um pode compor da maneira
que quiser: pode-se escrever um acorde perfeito ao lado de um cluster,
empregar melodias folcloricas dentro de um tecido atonal! Durante muito
tempo escrevi musica ndo figurativa que nem eu mesmo entendia — uma
musica hermética. Hoje prefiro uma musica que comunique, que atinja.
Acho que a musica tem que passar emoc¢ao. Eu mesmo sou assim: eu
preciso da emocao, eu sinto emog¢ao! Sempre usei todos 0s meios novos
ndo por eles mesmos, mas subjugando-os a ideia, ao texto, a mensagem.
As novas técnicas servem para aumentar a palheta (sic), os recursos usados
em diregdo a este objetivo maior que ¢ a ideia (PENALVA, 1993 apud
ZONTA, 2013, p. 23).

107

Claudio Santoro e “a liberdade sob todos os aspectos”'®

Compositor inventivo, Claudio Santoro (1919-1989) criou, no decorrer de cinco
décadas, cerca de 600 obras!’, abrangendo os mais variados materiais e técnicas
composicionais. Suas transformacdes estilisticas desdobraram-se em composi¢des
atonais, dodecafonicas, neotonais, aleatdrias e eletronicas (MENDES, 2009). O proprio

compositor segmenta sua producao em quatro fases distintas:

Iniciei minha carreira como dodecafonista em 1939 [1? fase]. Entre 1948 e
1963 escrevi principalmente obras de tendéncia nacional [2* fase]. Retornei
posteriormente ao serialismo e a musica experimental [3? fase]. Atualmente
componho sem preconceitos de vanguardismos superados — minha
preocupagdo ¢ uma linguagem propria onde toda minha experiéncia esteja
condensada numa sintese [4* fase] (SANTORO apud COELHO de
SOUZA, 2011, p. 331).

A obra de Santoro foi objeto de estudo de muitos trabalhos. Diversos deles discutem
a segmentacdo de sua trajetoria em diferentes fases, compreendendo desde discussoes
comparativas de técnicas composicionais a concepcdes ideoldgicas. Contudo, foi no
trabalho de Mendes (2009), que encontramos uma segmentacdo que possibilitou um
entendimento mais detalhado da sua produgdo. O autor se destaca por perceber a
necessidade de uma revisao das obras compostas, principalmente, a partir da década de

sessenta, subdividindo-a em seis fases distintas: (1) Serialismo Dodecafonico (1939-

18 Cf. a Conclusdo do presente artigo.
19 Catalogo geral de obras. Disponivel em: <claudiosantoro.art.br>. Acesso em: 10 nov. 2018.
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1946), (2) Transicao (1946-1948), (3) Nacionalismo (1949-1960), (4) Retorno ao
serialismo (1961-1966), (5) Avant-Garde (1966-1977) e (6) Maturidade (1978-1989).2°

Gradativamente caminhando em direcdo ao que denominaria como “forma e
linguagem universais”, Santoro, a partir de 1966, experimentou novos recursos
composicionais, principalmente aqueles que surgiram através da expansao das fronteiras
da organizacdo sonora (MENDES, 2009, p. 169). Assim, iniciam 0s seus primeiros
experimentos, com a indeterminacdo, a aleatoriedade e a improvisacdo. A expressao
“filiagdo a avant-garde extrema” foi utilizada para justificar suas transformacgdes

estéticas.?!

A partir de entdo, a poética de Santoro se caracteriza pelo estabelecimento de
limites muito bem definidos ao intérprete durante o fazer musical: “em geral, faco um
aleatorio controlado, eu nao deixo fazer o que quiser. Por exemplo, coloco varias notas e
digo: sobre essas notas, improvisar ritmos diferentes com intensidades diferentes. [...]

Nio é um negdcio assim, completamente caético” (LIVERO de SOUZA, 2003, p. 91).

O controle a que o compositor se refere se assemelha ao que Costa (2009)
denominou como “estratégias de invariancia”. O termo faz alusdo ao “desejo de que
determinados itens se repitam a cada execugdo de uma peca, [...] no sentido de diminuir
a probabilidade de que determinados itens musicais, considerados essenciais ao projeto
composicional, deixem de figurar o resultado final” (COSTA, 2009, p. 54). A presenca

das estratégias ‘“aumentam as chances de que se formem, para a obra, limites

20 “De imediato, substancia tal constatagdo a flagrante diferenga entre as obras compreendidas em cada uma
das trés etapas sugeridas. Enquanto a produgdo da primeira exibe como principal referéncia a experiéncia
dodecafonica da década de quarenta, o que obviamente levou o compositor a cunhar a expressdo ‘retorno
ao serialismo’, as obras da etapa seguinte distinguem-se, ndo apenas por rejeitar gradativamente as
caracteristicas diretamente associadas a uma expressdo musical de carater mais conservador, mas,
principalmente, pela incorporagdo de novos recursos composicionais proporcionados pela ampliagdo das
fronteiras da organizagdo sonora. Somado a isto, temos que a claboracdo de obras dedicadas ao meio
eletroacustico, caracteristica igualmente marcante no periodo vanguardista, somente ocorreria a partir de
1966, justamente o ano indicado para delimitar os dois periodos em questdo. Finalmente, no que concerne
a eclética fase da maturidade, de acordo com declaracdes do proprio compositor, tendo superado a
experiéncia vanguardista precedente, os esforcos derradeiros se voltam para o desenvolvimento de uma
expressdo a mais pessoal possivel, sintese de todos os estilos anteriormente abordados” (MENDES, 2009,
p. 273).

2l “Minha vida e musica deram tremendos saltos nos tltimos 10 anos. O ultimo foi a minha decisdo de
deixar meu pais para sempre. Mas isso ndo € tdo revolucionario quanto a minha musica hoje em dia, pois
sou afiliado a ‘avant-garde’ extrema, fazendo experimentos inclusive com pinturas!” (SANTORO apud
MENDES, 2009, p. 169, tradugo nossa).
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morfolégicos que a diferenciem de um entorno de aspecto distinto” (COSTA apud

COSTA, 2018, p. 163), portanto, permite ao compositor controlar os niveis de liberdade.

O objetivo desse trabalho,?? entdio, é a analise da obra Mutationen VI, para violino
e fita magnética, composta por Claudio Santoro em 1972. Concentra-se, sobretudo, nos

109 aspectos pertinentes a notacdo musical e as estratégias de invariancia.

Mutationen VI para violino e fita magnética (1972) de Claudio Santoro

“Convicto da necessidade de ‘estar em dia com o mais moderno’, Santoro passa a
afirmar que as obras de seu novo momento criativo deveriam refletir as mais modernas
pesquisas cientificas e os avangos tecnologicos em geral” (MENDES, 2009, p. 179).
Mutationen VI faz parte de um ciclo de 12 pecas para diferentes instrumentos e fita
magnética, compostas entre os anos de 1968 e 1976, em grande parte, enquanto o

compositor residia na Alemanha.?

Uma das mais importantes caracteristicas dessa série € a intensa participagdo dos
intérpretes durante a performance da obra. Dessa forma, ““a partitura [se torna] um convite
a fantasia criativa do intérprete, a quem ¢ delegada expressiva liberdade interpretativa dos
signos graficos” (VENTURA, 2007, p. 3). Nela, observamos o uso de instrugdes verbais,
notacao tradicional e de grafismos, alguns deles ja conhecidos do repertorio de musica
contemporanea e outros de criagdo do proprio compositor, que, na procura de uma grafia

ideal, criou aquela que representasse a intengdo do discurso musical proposto.

A obra tem duragdo de 8 minutos. As partes do violino e da fita magnética estao

notadas em paralelo, seguindo uma ordem linear e temporal. A notagao ¢ distribuida ao

22 Bsta analise ¢ um desdobramento da pesquisa de doutorado ainda em andamento, intitulada Acaso e
indetermina¢do na musica brasileira: uma andlise do repertorio violinistico apos 1950.

23 Algumas dessas obras podem ser tocadas em combinagdes, formando conjuntos de cAmara com ou sem
o uso da fita magnética, sdo elas: Mutationen I (1968) para cravo e fita magnética, Mutationen II (1969)
para violoncelo e fita magnética; Mutationen I1I (1970) para piano e fita magnética; Mutationen IV (1972)
para viola e fita magnética; Mutationen V (1972) para segundo violino e fita magnética; Mutationen VI
(1972) para primeiro violino e fita magnética; Mutationen VII (1973) para quarteto de cordas ou qualquer
combinacdo das Mutationen II, IV, V e VI, com ou sem fita magnética; Mutationen VIII (1975) para quarteto
ou quinteto de cordas e piano (combinagdo das Mutationen II, IV e VI — para quarteto — ou as Mutationen
11, IV, V e VI — para quinteto —, com ou sem fita magnética; Mutationen 1X (1973) para vozes, objetos e/ou
instrumentos indeterminados; Mutationen X (1976) para oboé com ou sem fita magnética; Mutationen X1
(1976) para contrabaixo ¢ fita magnética; ¢ Mutationen XII (1976) para quinteto ou orquestra de cordas
com ou sem fita magnética (combinagdo das Mutationen II, IV, V, VI e XI).
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longo de 97 quadros cronométricos?* e apenas 18 deles sdo executados em duo com a fita.
A fita magnética ndo ¢ fornecida com a obra; ela deve ser produzida pelo proprio
intérprete, respeitando as instrugdes de gravagao do compositor a partir de sons captados,
editados e mixados do violino. Assim, durante a execug¢ao da obra, o intérprete
experiencia a interagdo com uma parte fixa e relativamente inflexivel. Para Ventura
(2007) a fita funciona como uma possibilidade de ampliagdo e expansdo do que ¢

executado pelo violinista durante o ato performatico.

Nos quadros cronométricos iniciais, Santoro apresenta o primeiro material. O
grafico, uma linha angulosa com pontos sobrepostos, representa alturas de notas ndo-
determinadas que devem ser executadas com spiccato® sobre as cordas L4 e Mi. Essas
alturas caminham em crescendo de maneira nao-linear, do registro médio ao agudo do
violino e culminam em uma tétrade formada por (027), Sol-Ré-L4, que corresponde as
cordas soltas do instrumento, somados a figura de cabeca de nota triangular,*® que

corresponde a indicacdo “o som mais agudo possivel” (hochster ton), em fortissimo.

Nesse gesto inicial, ha um certo nivel de liberdade em contraste com o emprego de
estratégias de invariancia. Ao indeterminar as alturas de notas, Santoro define,
cuidadosamente, o seu contorno melddico, a articulagdo e a progressdo de sinais de
dindmica para a execucdo. Ainda, observamos a determinacdo sobre quais cordas esse
material deve ser executado e a sua duracdo, que divide o material em trés partes (1

segundo, 2 segundos e 1 segundo; Fig. 1).

r

A notacdo com cabe¢a de nota triangular também ¢ encontrada no quadro
cronométrico 60 (Fig. 2), onde, apds uma sequéncia de sete notas de livre duracdo em
tenuto, ha a figura em fusas que indica a execugdo de sons cada vez mais agudos em

relagdo ao som anterior. Essa ultima figuragao ¢ intercalada pela corda solta Ré.

24 Os breves segmentos marcados por barras e/ou linhas pontilhadas, ndo constituem compassos. Esses
segmentos sao utilizados como indicagdes temporais em segundos (p. ex. 17, 2°) e/ou mudanca de material.
25 Nessa passagem, hd a indicagdo “tocar spiccato. Muito répido. Sobre as cordas e com uma leve pressao
do dedo (toque suavemente)” (Spiccato spielen. Sehr schnell. Auf der Saiten a und e mit ganz leichtem
Fingereindriick (sanft beriihren). Dourado (1998, p. 106) define a mecanica do spicatfo como similar a “de
um detaché que passa a ser executado ndo na primeira metade do arco, junto do taldo, mas préoximo ao
ponto de equilibrio (fiel) da vara. O esfor¢o de carregar o arco, deve ser, entdo, retirado — momento exato
em que [...] o arco passa a saltar em virtude de sua propria flexibilidade”.

26 Essa figura de nota é chamada por Gould (2011, p. 12, tradugio nossa) de “cabeca de nota triangular [e]
indica a altura mais alta/mais baixa possivel, onde tais notas ndo podem ser especificadas”.
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Figura 1 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadros cronométricos 3-7. Apresentacao do primeiro
material: linha angulosa com pontos sobrepostos e cabega de nota triangular.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 1.

Figura 2 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométricos 60. Passagem com notas de livre
duragdo e cabeca de nota triangular.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 5.

Nos quadros cronométricos seguintes, o intervalo de 2M (Mi@-F4) deve ser
executado em tremolo.?” Nessa passagem, a notacdo tradicional se torna mista no
momento em que Santoro faz uso do feixe estendido®® para determinar a duracdo do
tremolo até o quadro cronométrico 9. Nos quadros seguintes (10-11), o compositor
confere liberdade ao intérprete nas escolhas das alturas de notas através do uso do
glissando com tremolo. A escolha das alturas deve respeitar o contorno indicado, tal como
na Figura 1. O tremolo inicial, Mi@-Fa4, retorna e ¢ mantido em dinamica estavel até o

fim do quadro 11.

27 Dourado (1998, p. 109) descreve o tremolo como a “sucessdo de golpes alternados para cima e para
baixo, executados com grande velocidade do meio para a ponta do arco”. Patricia Strange e Allen Strange
(2001, p. 29, traducao nossa) observam que quando “cuidadosamente articulado pode ser percebido como
um evento timbristico ou ritmico”.

28 “Notas sem haste com feixe estendido sdo notagdes eficientes se a prioridade é mostrar o ponto de ataque
[...] [e] sdo necessarias para indicar visualmente sua dura¢do” (GOULD, 2011, p. 631, traducdo nossa). “O
espago em branco entre o feixe representa a propor¢do de pausa [...] [0 que] torna a notagdo adequada para
glissandos e para acordes com notas de diferentes dura¢des” (GOULD, 2011, p. 632, tradug@o nossa).
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As indicagdes de pontos de contato?’ sio relacionadas as orientagcdes dindmicas: su/
ponticello quando em diminuendo e normal quando em crescendo. As orientagdes de
dinamica, por sua vez, sao relacionadas aos movimentos do grafico: em crescendi para
movimentos ascendentes e diminuendi para movimentos descendentes. Também
percebemos a determinagdo referente a duracdo de execucao dos materiais (10 segundos,

1 segundo, 1 segundo, 1 segundo e 15 segundos) (Fig. 3):

Figura 3 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadros cronométricos 7-11. Feixes estendido e glissando
com tremolo.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 1.

No quadro cronométrico 14, Santoro faz uso do intervalo de 2m como material
composicional (Fig. 4). Essas formas do intervalo de 2m (La-Si@, Ré#-Mi e Ré-Mi@)
devem ser executadas em tremolo, dinamica piano com crescendo e diminuendo nas
transi¢des de uma altura intervalar a outra. Na partitura, ha indicagdes para o uso de su/

ponticello e surdina.*® Conforme o tamanho, o design e o material, a surdina modifica o

20 termo “ponto de contato” se refere ao ponto da corda em que o arco é colocado e relaciona-se na pega
com a posi¢ao normal, sul ponticello, sub ponticello ¢ sul tasto. Para Patricia e Allen Strange (2001, p. 2,
tradugdo nossa), os pontos de contato podem ser executados de sete formas distintas: “1) arco colocado
mais ou menos a meio termo entre o cavalete e o brago, ou em posi¢ao normal; 2) arco colocado proximo
ou no cavalete: sul ponticello; 3) arco colocado entre a ponte e o estandarte: sub ponticello; 4) arco colocado
sob as cordas; 5) arco colocado sobre o braco, ou sul/ tasto; 6) arco colocado na parte ndo ressonante das
cordas, entre os dedos da mao esquerda e a pestana; 7) arco colocado na caixa de cravelhas ou no corpo”.
39 De acordo com Patricia € Allen Strange (2001), existem 11 tipos diferentes de surdinas, dos mais variados
tamanhos, materiais e designs. Santoro nao especifica qual deve ser utilizada na obra. “As surdinas estdo
disponiveis em uma variedade de tamanhos, formas e materiais, € cada uma produz um som diferente. A
vibracdo do cavalete do violino serd afetada em varios graus pelo material, tamanho, forma e massa da
surdina. [...] Tradicionalmente, a fungdo das surdinas tem sido simplesmente a de tornar o instrumento mais
suave” (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 185, tradug@o nossa).
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timbre do instrumento e afeta o volume de som. A barra de duracdo’! até o fim do quadro

indica que o trecho se estende por 15 segundos, finalizando em pianissimo.

Figura 4 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 14. Con sordina, sul ponticello e tremolo.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 1.

O glissando?? ¢ uma articulagdo bastante utilizada por Santoro em Mutationen VI.
Sua notacao ¢ representada por uma linha ligando uma nota inicial e final do ornamento.
Na Figura 5, a nota Fa@ deve ser executada na corda Ré, indicada pela expressao “Sul
D”,** que, em crescendo e glissando, caminha até o intervalo Sol-DoB, executado em
fortissimo. Em seguida, ha um movimento inverso. A nota Do, executada na corda Sol,
“Sul G, em mezzo piano e crescendo, se mantém durante o quadro cronométrico 20 e, a
partir do quadro 21, caminha em glissando até a nota L4, formando a tétrade (0237) em

fortissimo.

Apesar de Santoro determinar as alturas, articula¢des, dindmicas e cordas em que
as notas devem tocadas, a duragdo deve ser proporcional aos demais, tendo em vista que,

nessa passagem, nao ha indica¢ao cronométrica.

31 “As longas duragdes (sustentadas) de notas sdo indicadas com barras de duragdo: quanto mais longa a
barra, maior a duragdo de nota [...]. Progressdes ininterruptas de notas sdo conectadas & mesma barra de
durag@o. [...] Interrupgdes das barras de duragdo (intervalos entre barras) significam siléncios (pausas)”
(STONE, 1980, p. 138, tradugdo nossa).

32 De acordo com Stone (1980, p. 19, tradugdo nossa), “ndo ha um acordo universal com relacido a execucido
‘adequada’ de glissandos em instrumentos de arco (escorregadas suaves versus cadeias rapidas de alturas
de notas). Se uma interpretacdo especifica ¢ desejada, ela deve ser explicada na sua primeira apari¢ao”. Os
glissandi também podem aparecer combinados com outras articulagdes, tais como o glissando com tremolo
nos quadros cronométricos 10-11 e 37, o pizzicato glissando no quadro 23 e o glissando com ricochett no
quadro 69.

33 Essa expressdo determina em quais cordas devem ser executadas passagens especificas e evidencia a
preocupagdo do compositor com a defini¢@o timbristica da obra. Observamos o uso dessas expressdes nos
quadros cronométricos 25, 52 (Sul A), 15, 18 (Sul D) e 15, 20 ¢ 50 (Sul G).



Revista Musica, v. 21 n. 1— Dossié Musica em Quarentena (parte I1);
Dossié Encontro Internacional de Teoria e Analise Musical — 10 Anos

Universidade de S3o Paulo, julho de 2021

ISSN 2238-7625

Figura 5 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadros cronométricos 18-22. Glissando e determinagao de
execucao de passagens em cordas especificas.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 2.

Uma série de trés sons em pizzicato®* glissando surge ao fim do quadro
cronométrico 23 (Fig. 6). Apesar de ndo haver cabegas nas figuras de notas, o compositor
indica a localizagdo aproximada das alturas onde as notas devem estar através do local
onde terminam as hastes. Conjeturamos que quaisquer das alturas proximas ao final
dessas hastes possam ser tocadas, de maneira que o contorno ¢ determinado, em

detrimento das alturas exatas.

Figura 6 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 23. Pizzicato glissando.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 2.

34 «“Beliscar” é a traducdo do termo italiano pizzicato. A técnica em sua forma bdsica, consiste em pingar as
cordas do instrumento com os dedos. A produgdo dessa técnica pode ser feita pela mao direita ou pela mao
esquerda, e aplicada em qualquer ponto de contato das cordas. A técnica é dividida em quatro categorias
principais: “1) usando a ponta (a almofada) do dedo; 2) usando a unha; 3) usando uma combinagao de ponta
e unhas; 4) usando palhetas” (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 57, tradugdo nossa). “Uma variagdo
relacionada a essa técnica ¢ usar um pizzicato glissando [...]. Os glissandi devem ser continuos, sem
permanecer nas alturas de destino” (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 88, tradu¢ao nossa). Santoro faz uso
de pizzicati de diferentes formas: pizzicato convencional nos quadros cronométricos 49, 54, 55, 70 ¢ 87;
pizzicato glissando no quadro 23; Bartok ou snap pizzicato nos quadros 58 e 87; e pizzicato de méo esquerda
no quadro 93.
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Na Figura 7, quadro cronométrico 69, observamos a combinagao de glissando com

ricochet™

em movimento descendente e sem nota final definida, apenas aproximada.
Stone (1980, p. 20) chama estes glissandi com nota final ndo-determinada de glissando
com finaliza¢do aberta (open-ended glissando). Ja no quadro cronométrico 37,
percebemos o uso do tremolo de duas notas®® em crescendo através do intervalo de 3m
(Fa-Lam, FaB-La, Sol-SiR e Sol@-Si). Essa passagem tem dura¢do de 3 segundos em
movimento ascendente e ¢ finalizada com um glissando aberto com tremolo. Nesses
exemplos, o uso do glissando aberto é similar ao uso das figuras de notas sem cabega da

Figura 6. Dessa forma, supomos que quaisquer das alturas préximas ao final da indicagdo

do glissando possam ser executadas.

Figura 7 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadros cronométricos 69 e 37, respectivamente. Glissando
aberto em combinacdo com ricochet e glissando aberto em combinagdo com tremolo.

Fonte: SANTORO, 1972, p. 5 e 3.

No quadro cronométrico 23 (Fig. 8), percebemos a inclusdo de elementos de carater
percussivo.?” H4 duas indica¢des, cada uma relativa a uma figura. A primeira, em aleméo:
“com golpes de arco nas cordas — col legno (com arco) com os dedos a golpear sobre o
arco de violino” (mit Bogen Schlige auf die Saiten - col legno (mit Bogen) mit den

Fingern Schlige auf Geigenbogen) determina que o violinista deve percutir as cordas do

3% “Golpe que utiliza a elasticidade natural do arco. Ao se atirar uma bola de borracha ao chio, ela salta
determinado nimero de vezes, de acordo com a forca e a altura que ¢é langada. Neste golpe, o arco salta de
maneira similar sobre a corda. Deve-se cuidar de controlar o rebote por um nimero determinado de notas,
para cima ou para baixo. A intensidade do som, assim como o nimero de rebotes, dependem tanto do
impulso com que o arco ¢ langado sobre a corda quanto da altura da qual ele ¢ projetado” (DOURADO,
1998, p. 104).

36 O tremolo de duas notas “¢ a alternincia entre duas alturas de notas ou acordes diferentes” (GOULD,
2011, p. 225, tradugdo nossa).

37 “A mao possui areas que podem gerar sons percussivos no violino: pontas dos dedos, unhas, juntas e
palma. Cada uma produz uma qualidade diferente de som [...] tocando, batendo com a mio aberta,
esfregando, batendo com a mao fechada, usando as juntas dos dedos ou utilizando uma técnica de tremolo”
(STRANGE; STRANGE, 2001, p. 98, traducdo nossa).
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violino em col legno.*® A segunda, “com os dedos no tampo do violino”, que determina,
de acordo com o grafismo, a execu¢do de 13 sons percutidos no tampo do instrumento

com certo contorno melddico. A duracao dessa passagem deve ser de 15 segundos.

Apesar desses materiais serem raramente encontrados no repertorio violinistico
tradicional, as estratégias de invariancia utilizadas por Santoro, como a notagdo grafica e
as indicagdes verbais correspondentes, aumentam as chances de uma execucdo

equivalente ao resultado sonoro desejado.

Figura 8 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 23. Utilizagdo de elementos de carater
percussivo: col legno e batidas “com os dedos no tampo do violino”.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 2.
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ApoOs duas fermatas, na Figura 9, uma sequéncia intervalar € iniciada e finalizada
com o tricorde (027) Sol-Ré-L4 e possui as seguintes diades interiores: 2M (Mi-Fa#), 7m
(La-Sol), 5J (Sol-Ré), 9m (La&-Si@), 5J (Sol-R¢), 6m (Fa-Ré@), 5J (Ré-L4), 4] (Fa-Si@)
e 4J (Mi-L4). Nessa sequéncia, um objeto representado pela figura de um tridangulo, indica
que o violinista deve “tocar com palheta de violdo” (mit guitarre palheta). Logo apos,
percebemos um intervalo de 2m (Ré-Mib), tocado em sul ponticello e tremolo,

descrevendo um crescendo e um diminuendo em notagdo proporcional ao grafismo. Essa

38 “Traduzido literalmente, col legno significa ‘com a madeira’, ou para brincar com a madeira do arco. [...]
Essa agdo pode ser aplicada a qualquer parte do instrumento [...]. Existem duas maneiras basicas pelas quais
a vara pode gerar som a partir do violino. O primeiro é golpear o instrumento (col legno battuto) e o segundo
¢ usar um golpe de legato, mantendo a vara em contato com o instrumento durante todo o golpe (col legno
tratto)” (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 35, tradug&o nossa).
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sessdo ¢ caracterizada por estar entre ritornelos e pela indicacdo “repetir ad libitum

quando tocar s6” (Wiederholung ad lib. allein).

Figura 9 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 74. O uso da palheta de violao para a
execucao dos intervalos.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 5.

Nos quadros 25 e 27 (Fig. 10), um intervalo de 7m (Ré-D¢) se mantém durante trés
modulos através de uma notagao com linhas planas, que Stone (1980, p. 139) denomina
como “extensores de cabega de nota” (note-head extenders).>° Santoro indica que a nota
D6 deve ser tocada na corda La (segunda corda do violino), como uma nota pedal,
enquanto a nota Ré executa um pequeno gesto, produzindo, dessa forma, uma sonoridade
mais brilhante. O gesto em fusas, Mi-Ré-Mi@, caracterizado por uma barra (/), indica

appoggiatura. O trecho ¢ finalizado por trés notas que devem ser executadas em

harmoénico (natural).

Figura 10 — Claudio Santoro: Mutationen VI. Extensores de cabega de nota.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 2.

39 “As regras que governam as barras de duragdo sdo igualmente aplicaveis aos extensores de cabega de
nota. [...] Esse método de notacao é mais adequado para a musica vocal ou para instrumentos monofénicos.
Torna-se problematico quando usado para intervalos e acordes de textura estreita, porque os extensores
provavelmente se encontrardo. Além disso, a falta de hastes torna praticamente nitidas as distingdes graficas
entre duas ou mais partes da mesma pauta, a menos que sejam adicionados conectores verticais para mostrar

o progresso de cada parte em casos de cruzamento de vozes ou em outras situagdes ambiguas” (STONE,
1980, p. 139, tradug@o nossa).
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O quadro cronométrico 47 (Fig. 11) também traz indicacdes de uso de material
percussivo. Quatro indicacdes verbais em alemdo sdo notadas: “improvisar com esses
elementos™ (Improvisieren mit diesen Elementen) (2) “3 gongos pequenos” (3 Klein
Gong); (3) “col legno atras do cavalete” (c¢/ legno hinter den Steg); (4) “ponticello soando
muito alto” (Ponticello Kldng sehr hohe).

Entende-se que o intérprete deve utilizar trés gongos pequenos como material
percussivo. As trés linhas enumeradas representam o espectro sonoro de cada um dos
gongos. Deve-se tocar primeiro o gongo médio, depois o agudo e em seguida o grave, em
dindmica piano. A linha abaixo representa os golpes de arco em col legno. Logo, cinco
golpes devem ser executados atras do cavalete em mezzo forte e diminuendo.
Seguidamente, retorna o gongo médio em dindmica piano. A ultima linha representa o
ponticello com tremolo em crescendo e diminuendo. O grafismo deve ser respeitado até

o fim do quadro.

Figura 11 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 47. Inser¢do de materiais percussivos
na obra: gongos, col legno atras do cavalete e ponticello.
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Nessa passagem, percebemos uma escrita que se preocupa com a progressao dos
sons, dindmica e articulagdo. E interessante notar que Santoro ndo determina a duragio
dos materiais e nem a cronometragem do quadro. A duragdo das notas ¢ espacial,
proporcional a sua localizacdo. Nos ataques em ponticello, representados pela ultima

linha, ndo ha determinagao de altura de nota.

No exemplo abaixo (Fig. 12), o compositor faz uso do que Stone (1980, p. 142)

chama de legato ondulado (undulating legato). O legato ¢ um movimento de arco “com
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a minima interrup¢do entre as notas. As mudancas de dire¢do devem ser quase
imperceptiveis” (DOURADO, 1998, p. 79). Nessa passagem, o movimento de legato
deve ser executado sobre as trés primeiras cordas soltas do violino (R¢, La e Mi). Esse
movimento representa, literalmente, um movimento ondulado do arco que, de acordo com
o grafismo, deve ser repetido sete vezes. A passagem possui alturas de notas e dindmica
determinada (piano e crescendo); entretanto, sua dura¢do deve respeitar de maneira

proporcional a posi¢cao em que se encontra o quadro.

Figura 12 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 55. Legato ondulado.

Fonte: SANTORO, 1972, p. 4.

No quadro 54 (Fig. 13), verificamos uma grande variag¢ao timbristica em relagdo ao
uso das articulagdes: pizzicato, legato, tenuto e staccato, acrescidos de mudangas de
pontos de contato entre ponticello e normal. O intervalo de 7M (Do6-Si) em tremolo,
apresenta um pequeno arco com quatro pontos que acreditamos ser a indicagao de quatro
golpes de arco. E interessante identificar a tétrade (0147) que surge logo apés a quinta
cesura do segmento. A tétrade, em fusas, deve ser tocada em pizzicato cinco vezes € as
setas indicam a dire¢do de execucdo. O primeiro arpejo com setas*® deve ser executado
da corda Sol para a Mi, depois, da Mi para a Sol e assim por diante. Por fim, percebemos

o0 uso do harménico natural*!' representado por um pequeno losango na nota em que o

40 “Se um acorde estiver marcado como pizz., o executante entendera que o acorde deve ser dedilhado
(arpeggiado) de baixo para cima. Se o acorde for tocado para baixo, uma pequena seta para baixo deve ser
colocada acima dele. Se uma sucessao rapida do mesmo acorde for tocada, o executante ird arpeja-lo para
cima e para baixo. Pequenas setas podem, no entanto, ser colocadas acima dos acordes para garantir a
execucdo adequada” (STONE, 1980, p. 314, traducdo nossa). O arpejo com setas aparece nos quadros
cronomeétricos 55 e 93. No quadro 70, o compositor utiliza a notacao tradicional para indicar mudancga de
diregdo de arco: (arco para cima) ¢ (arco para baixo). No quadro 74, o arpejo de acordes sem setas possui
a indicagdo “tocar com palheta de violao” (mit guitarre palheta).

4l De acordo com Patricia e Allen Strange (2001), existem dois tipos basicos de harmdnicos, os naturais e
os artificiais. A produgdo de um harmoénico natural se da através do toque suave do dedo da mao esquerda
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dedo deve ser suavemente posicionado, no caso, a nota Si. A passagem ndo possui

duracdo cronométrica e deve ser proporcional as demais.

Figura 13 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 55. Arpejo com setas € harmonico

natural.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 4.

Nos quadros cronométricos 56-57 (Fig. 14), notamos o uso do que Stone (1980, p.
141, tradugdo nossa) chama de acelerando com barras (beamed acelerando). Nesse caso,
“se a pauta comum de cinco linhas for usada, as cabegas de notas devem ser omitidas. O
final das hastes mostra as alturas de notas aproximadas” (STONE, 1980, p. 66, traducao
nossa). Essa notacdo ¢ apropriada para indicar acordes repetidos e evidenciar apenas as

mudancas.

Na passagem, o intervalo de 7M (Ré-Do#) deve ser executado em tenuto € piano.
Este intervalo deve ser repetido em um acelerando quase sem controle, aliado a um
crescendo e culminando em outro intervalo de 7M, Sol-Fa# em fortissimo. No quadro
subsequente (58) hd um pizzicato com a indicagdo “x — puxar tao fortemente que a corda
atingira a madeira do braco” (x — so stark zupfen, dafp Saite auf Holz des Halses
aufschligt). Esse pizzicato é chamado de snap pizzicato*? e deve durar meio segundo. O
ultimo quadro da sessdo, tem a mesma duragdo que o anterior e possui uma figura com

cabega de nota triangular e a indicagao “peteleco”.

em um dos nés da corda solta, enquanto a mao direita fricciona ou percute a corda. O harmonico artificial
¢ aquele que ndo pertencem a série harmonica, sendo reproduzido de forma ndo-natural. O intérprete deve
criar a fundamental pressionando a corda em um determinado ponto (normalmente com o dedo indicador
da mdo esquerda) e, a0 mesmo tempo, tocar suavemente um dos nds superiores.

42 “Essa técnica tornou-se conhecida desde o seu uso por Béla Bartok — dai seu nome, pizzicato ‘Bartok’ ou
“snap’. E produzido colocando a parte carnuda do indicador direito embaixo da corda, puxando-a diretamente
para cima e soltando-a, permitindo que ela estale no brago. O som resultante no momento em que a corda
ricocheteia na madeira ¢ muito percussivo” (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 58, traducdo nossa).
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Figura 14 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 56-59. Acelerando com barras, snap
pizzicato e “peteleco”.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 4.
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O quadro 87 (Fig. 15) apresenta uma sec¢ao na qual trés passagens estdo dentro do
que Stone (1980, p. 152) chama de caixas pesadas*® (heavy box). Essas caixas indicam
passagens de improvisacdo e sua indicacao verbal, confirma: “combinar e misturar as
possibilidades anteriores” (die vorgegangenen Moglichkeiten kombinieren und mischen).
Dentro da primeira caixa pesada ha indicagdo para o uso do snap pizzicato. E curioso
observar que, dessa vez, Santoro o representa de maneira diferente da anterior (Fig. 14),
um circulo com uma seta. A primeira caixa pesada tem duragdo de 3 segundos, a segunda

de 5 segundos e a terceira, 2 segundos.

O compositor faz uso de uma notagao tradicional para o material utilizado dentro de
cada caixa. Ha determinagao de alturas de notas, articulagdes, pontos de contato e dinamica.

A indeterminagdo se encontra apenas nas possibilidades de permutacao entre elas.

Finalizando a sessdo, em crescendo molto, percebemos o uso do acelerando com
barras e da indicagdo “etc. improvisar dessa maneira” (u.s.w. improvisieren in diese art)
para os intervalos de 5J (La-Mi, La@-Mi@), 6m (Ré-Si@), 7m (La-Sol), 5J (Ré-La) e
7M (La-Sol#).

Ainda na parte da fita, no quadro cronométrico 87 (Fig. 16), hd determinagao quanto
ao uso de quatro materiais. Estes materiais devem ser executados em dinamica piano e,
apods sua execuc¢do, devem “‘ser retomadas as possibilidades anteriores 3 ou 4 vezes e

misturar” (die vorangegangenen Moglichkeiten aufnehmen 3 oder 4 mal und mischen).

43 “Passagens alternativas (frases, padrdes ritmicos, alturas de notas para improvisagdo etc.) a serem
escolhidas pelo(s) performer(s) no calor do momento, devem ser anotadas acima e/ou abaixo da musica
‘regular’ e colocadas em molduras ou caixas visualmente pesadas [...]. Nao ha preferéncia para a sua
localizacdo — acima, abaixo ou na pauta comum” (STONE, 1980, p. 152, tradugdo nossa).
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Figura 15 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 87. Caixas pesadas e acelerando com

barras.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 6.

Figura 16 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 87. Alternancia de materiais.
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O primeiro material ¢ representado pelas notas Mi e R¢. Entre essas notas, ha um
gesto pontilhista em movimento ascendente. Todo este trecho deve ser executado uma
oitava acima e ¢ acompanhado da seguinte instrucao “entre estes dois sons, spiccato muito
rapido” (zwischen diesen beiden Klingen spiccato und sehr Schnell). O segundo material
¢ caracterizado por cabecas de notas em x, chamadas por Gould (2011, p. 11) de cabeca
de nota cruzada (crossed noteheads). Essa figura de nota ¢ utilizada na escrita
instrumental para notar sons percussivos e sons de altura indefinida — nesse caso, “atrés
do cavalete” (hinter dem Steg). O terceiro material ¢ bastante semelhante ao primeiro.
Nele, ha duas notas, Sol e Mi, e entre elas, um pontilhismo com articulagdo em pizzicato
e a expressao rdpido (Schnell). O Gltimo material € similar ao segundo; o que o diferencia

¢ a indicagdo col legno.

Santoro faz uso da indeterminagdo, principalmente, para a execu¢ao do primeiro e
do terceiro material. O pontilhismo entre as alturas iniciais e finais de cada um dos
materiais indetermina as alturas de nota, mas define o registro e seu movimento
(ascendente ou descendente). Nessa passagem, hd a determinacdo para o uso de certas
articulagdes e dinamica. Como no exemplo anterior (Fig. 15), também ha indeterminagao

nas possibilidades de permutacdo entre os quatro materiais. Consideramos os desenhos
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da notacdo grafica e as instrucdes verbais como elementos que compdem o

desenvolvimento de estratégias de invariancia.

No trecho que compreende os quadros 62-68 (Fig. 17), Santoro faz uso da série

dodecafénica (1,0, 7,9, 5,4, 10,6, 8, 3,2, 11) em mezzo forte, sul ponticello e crescendo.

123 As barras em vermelho indicam que a série € repetida trés vezes e meia — a cada repetigao,
0 compositor transpode a série uma oitava acima — em ordem original e com duragdo de 6
segundos. A duragdo tem notagdo espacial, ou seja, € relativa a sua localizagao dentro do

seu respectivo quadro cronométrico. Cada quadro possui duracao de 1 segundo.

Figura 17 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 62-68. Série dodecafonica O: as barras
em vermelho indicam repetigdes.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 5.

Ha outras inser¢des de série no decorrer da obra. Nos quadros cronométricos 68-69
(Fig. 18), na parte da fita magnética, surge a mesma série na forma I' (1, 2, 7, 5, 9, 10, 4,
8,6, 11,0, 3).** Essa série é repetida trés vezes por cada voz e em canone (indicado pelas
barras em vermelho). A dindmica € piano e o ponto de contato indicado ¢ ponticello. Ao
final da série, trés notas em feixe estendido formam o cluster Ré-Mi-Mi@. Esse cluster

deve ser mantido em dinamica estavel até o fim do quadro cronométrico 72.

As seguintes indicagdes de gravagao sao notadas: “gravar em 19 ou 9,5 e reproduzir
no dobro de velocidade” (aufnehmen in 19 oder 9,5 spielen in doppelter Geschwindigkeit),
“se junto com o II violino, as 3 notas (Ré-Mi-Mi@) sdo tocadas oitava acima” (Wenn

zusammen mit I1. Geige, werden die 3 Tone (d-e-es) eine 8va héher gespielf).

4 Ao manipular a série original, na forma I', Santoro aparentemente cometeu um equivoco, repetindo a
nota Si (11) e omitindo Si@ (10): (1, 2,7,5,9,11,4, 8,6, 11, 0, 3).
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Figura 18 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 68-72. Série dodecafonica I': as barras
em vermelho indicam repeti¢des.
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Na Figura 19, novamente na parte da fita magnética, observamos a inser¢ao de uma
nova série (9, 3, 7,4, 11,0, 1, 5, 4, 2, 10). Essa série apresenta algumas digressdes, como
a repeticao da nota Mi (4) e as omissdes de Sol@ (6) e La@ (8). A série ¢ apresentada
em canone e ¢ repetida duas vezes e meia na primeira e na segunda voz, € uma vez e meia
na terceira voz. Antes da apresentagdo da série, Santoro introduz as notas D6#, D6, Sol,
La@, Mi@, Ré, L4, D6 e Si que, aparentemente, nao t€ém relagdo com nenhuma das séries
anteriormente apresentadas. A instrucdo verbal indica “gravar em 1 min. 7 %5 ou 3 % (19
ou 9,5) reproduzir com 17 ou 7 %2, (38 ou 19)” (Aufnahmen zwischen 1 Min 7 %: oder 3
4/5 (19 oder 9,5) Wiedergabe mit 15 oder 7 2, (38 oder 19).

Figura 19 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 36-37. Série dodecafénica: as barras
em vermelho indicam repetigdes da forma I' da série.
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 3.
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Por fim, o quadro cronométrico 47 (Fig. 20) apresenta o uso de harmdnicos naturais

e a indicagdo para que “cada um dos grupos de harmonicos gravem 2 ou 3 vezes em

qualquer combinagdo de harmoénicos como desejado, ou qualquer outro auto-
selecionado” (Jede der Obertongruppen 2 oder 3 mal aufnehmen beliebior Kombination

125 der Obertone wie steht, oder andere Selbstgewdhlte). O ritmo € varidvel, assim como o

tempo: Moderato - Allegro - Andante etc.” (Der Rhythmus ist gleichfalls variabel, ebenso
das Tempo: Moderato - Allegro - Andante u.s.w.).

Figura 20 — Claudio Santoro: Mutationen VI, quadro cronométrico 47. Indicagdo para harmonicos

naturais.
] d .
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Fonte: SANTORO, 1972, p. 4.

Consideracoes finais

“Eu sempre fui a favor da liberdade sob todos os aspectos, e eu acho que a arte,
uma das fun¢des mais importantes da arte hoje em dia, ¢ a de transmitir uma mensagem
de liberagdo do homem” (SANTORO apud LIVERO DE SOUZA, 2003, p. 79). Em
Mutationen VI, Santoro exibe a ampla capacidade sonora do violino ao utilizar toda a sua
extensao. O material melodico manifesta grande variagdo intervalar e, por vezes, um
contorno melddico anguloso. O uso de duas séries dodecafonicas, com restrito nivel de

liberdade, inseridas em uma obra indeterminada ¢ uma aplicagdo curiosa:
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Porque cheguei a conclusdo de usar o aleatério? Porque sempre me
preocupei com o problema da interpretacdo [...]. Achava um absurdo, que
certas coisas que eu mesmo escrevi, dificilimas na execugdo, com o
processo aleatério teria praticamente o mesmo resultado ¢ sem tanta
dificuldade técnica para fazer. Entdo é por isso que eu uso o aleatdrio —
como um elemento de facilitar e que meu pensamento musical tenha
melhor resultado na interpretagiio, na realizagio (LIVERO de SOUZA,
2003, p. 91).

Acrescentam-se aos aspectos abordados o emprego de técnicas tradicionais do
repertorio violinistico combinado as técnicas mais recentes, como 0 uso percussivo dos
dedos no tampo do instrumento. Também percebemos a determinacdo de diferentes
pontos de contato do arco e articulagdes, como spiccato, ricochet, col legno, pizzicatos,
harmonicos, tremolos e glissandos. No aspecto ritmico, a obra ndo mantém uma

regularidade métrica, mas explora o campo da agogica.

O interesse no aproveitamento de efeitos sonoros como glissandos,
clusters, quartos de tom e multifonicos, além da utilizagdo de outros tantos
principios, até entdo, ausentes de sua obra, tais como aleatoriedade,
indeterminismo, improvisagdo, notagdo proporcional, meio eletroacustico
e etc., teriam como consequéncia direta, em um primeiro momento, a
unificacdo da maioria destas novas possibilidades com os principios
formais recorrentes nas obras anteriores, como por exemplo, a ordenagao
serial (MENDES, 2009, p. 169).

Na parte da fita, as seguintes manipulagdes sao indicadas: gravagdo, superposi¢ao,
mixagem e reproducdo no dobro de rotagdo. Essas manipula¢des produzem ressonancias
e distor¢des que foram cuidadosamente empregadas para que um ndo-especialista em
musica eletroactstica pudesse realizar a tarefa.*> Logo, a obra demonstra “como ¢é
possivel, com reduzido equipamento eletronico (dois gravadores, microfones e material
para edi¢do de fita), produzir uma musica imaginativa e engenhosa” (MAUES apud

MENDES, 2009, p. 207). Para Santoro, Mutationen formam uma série de obras cujo

4O trabalho de Guerra (2009) realiza uma releitura da obra Mutationen III para piano ¢ fita magnética
(1970), através dos atuais procedimentos de gravagao, edi¢do e processamento digital: “nosso problema é
que esses equipamentos sdo dificeis de se encontrar nos dias de hoje e todas as descri¢cdes detalhadas na
partitura precisam ser reinterpretadas para se obter os mesmos resultados utilizando-se as novas
tecnologias” (GUERRA, 2009, p. 521).
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objetivo “¢ uma tentativa de ‘democratizacdo’ da musica eletronica” (SANTORO apud

MENDES, 2009, p. 207, tradugio nossa): 6

Para mim, pessoalmente, isto representa um empecilho a experimentacao,
pois o ato criador — que € algo estritamente individual — necessita, no meu
entender de um certo recolhimento interior muito grande e, por que nao
dizer, de uma atitude quase de pudor. Ao pensar nos compositores que, para
a utilizacdo dos computadores, sintetizadores, geradores de estrutura serial
(como a da Universidade de Toronto, inventado por seus técnicos)
necessitam de auxiliares técnicos, tem-se a medida do qudo complexa
tornou-se a tarefa criadora para o compositor contemporaneo (SANTORO
apud MENDES, 2009, p. 205).

Diante dessa multiplicidade de recursos, Mutationen VI evidencia o uso das
estratégias de invariancias por meio de uma “aleatoriedade controlada” ao empregar uma
notagdo mista e uma variedade de instrugdes verbais. As ideias musicais se desenvolvem

num continuo, sustentando um discurso musical muito bem arquitetado.

Mendes (2009) corrobora com esse pressuposto quando observa que o uso da
indeterminacdo na série Mutationen é predominantemente empregado em elementos de
alturas de notas e duracdo, e que, em raros momentos de exce¢do, o intérprete podera
improvisar livremente. Neste sentido, o uso de operagoes de acaso em Santoro se

aproxima mais da concepg¢do composicional europeia do que da vertente norte-

47 <

americana:*’ “tem camaradas que escrevem: aqui fazer o que quiser, ou tocar o que esta

na sua cabeca. Nao sei se ¢ valido ou ndo, mas ¢ uma experiéncia, que o Cage em geral

fez” (SANTORO apud LIVERO DE SOUZA, 2003, p. 91).

verificamos que ha um consenso de que existem duas grandes tendéncias
relativas ao emprego da indeterminagdo na musica deste século. Estas
tendéncias sdo diferenciadas a partir de critérios distintos: geograficos-
culturais, manifestos por uma oposi¢ao entre Europa e os Estados Unidos
da América; estéticos expressos por uma aceitagao ou recusa da nogao de
obra de arte e dos principios que ela envolve; linguisticos, relacionados ao
problema de sentido implicado na produgao e na fruicdo da obra de arte
(TERRA, 2000, p. 136).

Observamos que, essencialmente, a trajetoria da musica brasileira ndo se diferencia
da trajetdria da musica norte-americana e europeia. Ambas manifestam “o antagonismo

permanente entre o cultivo do intelectualismo racionalista da arte classica, clara e medida,

46 “MUTATIONEN is a series of works whose point of departure is an attempt at the ‘democratization’ of
electronic music” (SANTORO apud MENDES, 2009, p. 207).

47 A proposic¢do a respeito do papel aparentemente passivo do compositor frente ao resultado da obra, foi tema
central de divergéncias, especialmente, entre os dois principais expoentes dessa estético-composicional: Pierre
Boulez e John Cage. “Por causa do forte compromisso com os principios do serialismo integral e controle
total do compositor, a geragdo mais jovem de compositores europeus passou a absorver técnicas aleatorias
apenas gradualmente e com cautela” (ANTOKOLETZ, 1992, p. 487, tradugdo nossa).
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e 0 abandono aos imperativos da intui¢ao e dos instintos, com a presenga do insoélito e do
acaso na constru¢ao” (NEVES, 2008 [1981], p. 18). Entre o antagonismo da tradi¢ao e
inovagdo ha “uma gama infinita de posturas de compromissos justificaveis ora pelo desejo
de modernizar as estruturas tradicionais, ora pela ansia de dar maior equilibrio as

estruturas informais” (NEVES, 2008 [1981], p. 18).

E preciso, todavia, lembrar que, se a forga da tradi¢io se apoiava sobre uma
heranga europeia ja profundamente arraigada naquelas terras, as correntes
renovadoras tiveram de contar quase exclusivamente com o dinamismo de
figuras que se sentiam responsaveis pela colocagdo do Brasil em pé de
igualdade com os grandes centros culturais do mundo — néo mais para lhes
copiar as modas, e sim para reafirmar a forga daqueles paises que buscam
seu pleno desenvolvimento (NEVES, 2008 [1981], p. 312).
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