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Resumo: 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 “aleatério controlado”. A anélise
da obra relaciona os aspectos pertinentes a notacdo musical
expandida — através dos trabalhos de Gould (2011), Dourado (1998)
e Stone (1980) — as “estratégias de invariancia” (Costa, 2009;
2018). A articulacao de processos aparentemente dispares, como
0 dodecafonismo, técnicas tradicionais e estendidas ao instrumento
e a gravacao da parte eletroacustica pelo préprio intérprete sao
exploradas e expostas neste trabalho.
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Abstract: Composed by Claudio Santoro in 1972, the work
Mutationen VI for violin and magnetic tape is characterized by the
use of what the composer himself calls " controlled aleatory". The
analysis relates the pertinent aspects to expanded musical notation
- through the works of Gould (2011), 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.
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1. Introducao

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 transformacodes estilisticas
desdobraram-se em composicoes atonais, dodecafénicas, neotonais,

! Catalogo geral de obras. Disponivel em: <claudiosantoro.art.br>. Acesso
em: 10 nov. 2018.
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aleatérias 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 [22
fase]. Retornei posteriormente ao serialismo e a masica
experimental [3® fase]. Atualmente componho sem preconceitos de
vanguardismos superados — minha preocupacédo é uma linguagem
propria onde toda minha experiéncia esteja condensada numa
sintese [4? fase] (SANTORO apud COELHO de SOUZA, 2011, p.
331).

Santoro, gradativamente caminhou em dire¢do ao que denominaria
“forma e linguagem universais” (VENTURA, 2008, p. 19). Segundo Mendes
(2009), a partir de 1966, o compositor experimentou novos recursos
composicionais, principalmente aqueles que surgiram através da expanséo
das fronteiras da organizagdo sonora. Assim, iniciam 0s seus primeiros
experimentos, com a indeterminacao, a aleatoriedade e a improvisagcao?. A
expressao “filiacdo a avant-garde extrema” foi utilizada para justificar suas
transformacgdes estéticas®.

A poética de Santoro se caracteriza pelo estabelecimento de limites
muito bem definidos ao intérprete durante o fazer musical:

em geral, fagco um aleatério controlado, eu ndo deixo fazer o que
quiser. Por exemplo, coloco varias notas e digo: sobre essas notas,
improvisar ritmos diferentes com intensidades diferentes. [...] Nao é
um negécio assim, completamente caético (LIVERO de SOUZA,
20083, p. 91).

O controle a que o compositor se refere assemelha-se ao que Costa
(2009) denominou “estratégias de invariancia”. O termo faz aluséo ao “desejo
de que determinados itens se repitam a cada execug¢ao de uma pec¢a, [...] no
sentido de diminuir a probabilidade de que determinados itens musicais,

2 Existem diferentes maneiras de conceber obras que utilizam operacgdes de acaso durante
o fazer musical, seja ele compositivo ou interpretativo. Consequentemente, esta pluralidade
de concepgodes envolve uma ampla discussao terminoldgica. Para este trabalho, optamos
por utilizar a nomenclatura sugerida por John Cage: “‘acaso’ se refere ao uso de certos
procedimentos randdmicos no ato da composigéo. [...] ‘Indeterminagao’, por outro lado, se
refere a habilidade de uma peca ser tocada de modos substancialmente diferentes — ou seja,
a obra existe de tal forma que ao intérprete é dada uma variedade de maneiras Unicas de
toca-la” (PRITCHETT, 1993, p. 108, t.n.).

3 “Minha vida e musica deram tremendos saltos nos Gltimos 10 anos. O Ultimo foi a minha
decisao de deixar meu pais para sempre. Mas isso ndo é tao 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, t.n.).




considerados essenciais ao projeto composicional, deixem de figurar o
resultado final” (COSTA, 2009, p. 54). A presenca das estratégias “aumenta
as chances de que se formem, para a obra, limites morfoldégicos 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 deste trabalho* € a analise da obra Mutationen VI, para
violino e fita magnética, composta por Claudio Santoro em 1972.
Considerando o espaco limitado que convém a este artigo, os dados serdo
apresentados de forma sucinta, sendo relacionados sobretudo os aspectos
pertinentes a notacdo musical e as estratégias de invariancia.

2. Mutationen VI para violino e fita magnética

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. Nela, observamos
o uso de instrug¢des verbais, notacéo tradicional e de grafismos, alguns deles
ja conhecidos do repertdrio de musica contemporanea e outros de criagdo do
préprio compositor, que, na procura de uma grafia ideal, criou aquela que
representasse a intengao 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 notacéo é distribuida ao longo de 97 quadros cronométricos® e apenas 18
deles sao executados em duo com a fita. A fita magnética ndo é fornecida com
a obra. Ela deve ser produzida pelo proprio intérprete, respeitando as
instrucOes de gravagao do compositor a partir de sons captados, editados e
mixados do violino. Assim, durante a execucdo da obra, o intérprete
experiencia a interagcdo com uma parte fixa e relativamente inflexivel. Para
Ventura (2007) a fita funciona como uma possibilidade de ampliacdo e
expansao do que é executado pelo violinista durante o ato performatico.

3. Analise musical: notacao estendida e estratégias de invariancia

Nos quadros cronométricos iniciais (Ex. 1), Santoro apresenta o
primeiro material. O grafico, uma linha angulosa com pontos sobrepostos
representa alturas de notas nado-determinadas que devem ser executadas

4 Esta andlise é um desdobramento da pesquisa de doutorado ainda em andamento,
intitulada Acaso e indeterminacdo na musica brasileira: uma andlise do repertcrio violinistico
apds 1950.

> Os breves segmentos marcados por barras e/ou linhas pontilhadas, ndo constituem
compassos. Estes segmentos sao utilizados como indicagdes temporais em segundos (p.ex.
17, 2”) e/ou mudanca de material.
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com spicatto® sobre as cordas La e Mi. Estas alturas caminham em crescendo
de maneira ndo-linear, do registro médio ao agudo do violino e culminam em
uma tétrade formada por (027), Sol-Ré-La, que corresponde as cordas soltas
do instrumento, somados a figura de cabeca de nota triangular’, acrescida da
indicacao “o som mais agudo possivel” (héchster ton) em fortissimo.

Neste gesto inicial, ha um certo nivel de liberdade em contraste com
0 emprego de estratégias de invariancia. Ao indeterminar as alturas de notas,
Santoro define, cuidadosamente, 0 seu contorno melédico, a articulagéo e a
progressdo de sinais de dindmica para a execu¢ao. Ainda, observamos a
determinagdo sobre quais cordas este material deve ser executado e a sua
duragao, que divide o material em trés partes (1 seg., 2 segs. e 1 seg.).
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Ex. 1 — Apresentac&o do primeiro material: linha angulosa com pontos
sobrepostos e cabeca de nota triangular. Santoro, Mutationen VI, para violino,
quadros cronométricos 3-7. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.
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Nos quadros cronométricos seguintes (Ex. 2), o intervalo de 2M (Mib-
Fa), deve ser executado em fremolo®. Nesta passagem, a notacao tradicional

% Nesta passagem, ha a indicacao “tocar spiccato. Muito rapido. Sobre as cordas e com uma
leve pressdo do dedo (toque suavemente)” (Spiccato spielen. Sehr schnell. Auf der Saiten a
und e mit ganz leichtem Fingereindriick (sanft bertihren). Para Dourado (1998, p. 106) a
mecanica do spicatto é similar ao “de um detaché que passa a ser executado nao na primeira
metade do arco, junto do taldo, mas préximo ao ponto de equilibrio (fiel) da vara. O esforco
de carregar o arco, deve ser, entdo, retirado — momento exato em que [...] 0 arco passa a
saltar em virtude de sua propria flexibilidade”.

7 Esta figura de nota é chamada por Gould (2011, p. 12, t.n) de “cabega de nota triangular [e]
indica a altura mais alta/mais baixa possivel, onde tais notas ndo podem ser especificadas”.
Ela é encontrada nos quadros cronométricos 7 e 60.

8 Para Dourado (1998, p. 109), o tremolo é a “sucessdo de golpes alternados para cima e
para baixo, executados com grande velocidade do meio para a ponta do arco”. Para Patricia
Strange e Allen Strange (2001, p. 29, t.n.) quando “cuidadosamente articulado pode ser




se torna mista no momento em que Santoro faz uso do feixe estendido® para
determinar a duracéo do tremolo até o quadro 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 no exemplo 1. O tremolo inicial Mib-Fa
retorna e é mantido em dindmica estavel até o fim do quadro 11.

As indicacbes de pontos de contato' sao relacionadas as orientacbes
dindmicas: sul ponticello quando em diminuendo e normal quando em
crescendo. As orientacdes de dindmica, por sua vez, sao relacionadas aos
movimentos do grafico: em crescendi para movimentos ascendentes e
diminuendi para movimentos descendentes. No exemplo 2, também
percebemos a determinacgao referente a duracdo de execucédo dos materiais
(10 segs., 1 seg., 1seg., 1seg. e 15 segs.).
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Ex. 2 — Feixes estendido e glissando com tremolo. Santoro, Mutationen VI,
para violino, quadros cronométricos 7-11. Fonte: Acervo Alessandro Santoro,
2019.

percebido como um evento timbristico ou ritmico”. O tremolo € encontrado também nos
quadros 7-11, 14, 23, 54, 55, 74 e 93. Para tremolo de duas notas (cf. nota de rodapé 16).

? “Notas sem haste com feixe estendido sdo notacdes eficientes se a prioridade é mostrar o
ponto de ataque [...] [e] sdo necessérias para indicar visualmente sua duracao” (GOULD,
2011, p. 631, t.n.). “O espago em branco entre o feixe, representa a proporgcao de pausa. [...]
Este imediatismo também torna a notacdo adequada para glissandos e para a notacdo de
acordes com notas de diferentes duracbes” (GOULD, 2011, p. 632, t.n.). Também
percebemos o uso do feixe estendido nos quadros cronométricos 7-11, 20-21, 25-28, 34,
39-40, 43, 48-49, 50-51, 71-72 e 90-91.

10'(Cf. nota de rodapé 12).

10 termo “ponto de contato” se refere em que ponto da corda o arco é colocado e relaciona-
se na pega com a posi¢cao normal, sul ponticello, sub ponticello e sul tasto. Para Patricia
Strange e Allen Strange (2001, p. 2, t.n.), 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
braco, ou em posicao 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”. Indicagdes de pontos de contato estdo presentes nos quadros 7, 11, 14, 15,
23,47, 54,55, 62, 68, 74 e 87.
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O glissando'? € uma articulagéo bastante utilizada por Santoro em
Mutationen VI. Sua notagao € representada por uma linha ligando uma nota
inicial e final do ornamento. No exemplo 3, a nota Fa: deve ser executada na
corda Ré, indicada pela expressao “Sul D"3, que, em crescendo e glissando,
caminha até o intervalo Sol-D6¢, executado em fortissimo. Na sequéncia, ha
um movimento inverso. A nota Dé6#, executada na corda Sol, “Sul G”, em
mezzo piano e crescendo, se mantém durante o quadro 20 e, a partir do
quadro 21, caminha em glissando até a nota La, formando a tétrade (0237)
em fortissimo.

Apesar de Santoro determinar as alturas, articulacbes, dindmica e
cordas em que as notas devem tocadas, a duracéo deve ser proporcional aos
demais, tendo em vista que, nesta passagem, néo ha indicagao cronométrica.
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Ex. 3 — Glissando e determinacao de execucao de passagens em cordas
especificas. Santoro, Mutationen VI, para violino, quadros cronométricos 18-
22. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.

Uma série de trés sons em pizzicato™ glissando surge ao fim do
quadro cronométrico 23 (Ex. 4). Apesar de nao haver cabecas nas figuras de

12 De acordo com STONE (1980, p. 19, t.n.), “ndo ha um acordo universal com relagédo a
execucgao ‘adequada’ de glissandos em instrumentos de arco (escorregadas suaves versus
cadeias rapidas de alturas de notas). Se uma interpretacédo especifica é desejada, ela deve
ser explicada na sua primeira aparicdo”. Encontramos o uso de glissandi nos quadros
cronométricos 10-12, 18-19, 21, 43, 52-53, 54, 72 e 93. Os glissandi também podem
aparecer combinados com outras articulagdes, tais como o glissando com tremolo nos
quadros 10-11 e 37, o pizzicato glissando no quadro 23 e o glissando com ricochett no
quadro 69 (Ex. 5).

13 Esta expressdo determina em quais cordas devem ser executadas passagens especificas
e evidencia a preocupacdo do compositor com a definicdo timbristica da obra. Observamos
0 uso destas expressdes nos quadros 25, 52 (Sul A), 15, 18 (Sul D) e 15, 20 e 50 (Sul G).

14 «Beliscar” é a traducao do termo italiano pizzicato. A técnica em sua forma basica, baseia-
se em pingar as cordas do instrumento com os dedos. A producao dessa técnica pode ser
feita pela mao direita e esquerda, e aplicada em qualquer ponto de contato das cordas. A
técnica é dividida em quatro categorias basicas: “1) usando a ponta (a almofada) do dedo;
2) usando a unha; 3) usando uma combinacdo de ponta e unhas; 4) usando palhetas”
(STRANGE; STRANGE, 2001, p. 57, t.n.). “Uma variagdo relacionada a essa técnica é usar
um pizzicato glissando [...]. Os glissandi devem ser continuos sem permanecer nas alturas
de destino” (Ibid., p. 88, t.n.). Santoro faz uso de pizzicatos de diferentes formas: pizzicato
convencional nos quadros 49, 54, 55, 70 e 87; pizzicato glissando no quadro 23; Bartok ou




notas, o compositor indica a localizacao aproximada das alturas onde as
notas devem estar através do local onde terminam as hastes. Conjeturamos
que quaisquer das alturas préximas ao final destas hastes possam ser
tocadas, de maneira que o contorno é determinado, em detrimento das
alturas exatas.
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Ex. 4 — Pizzicato glissando. Santoro, Mutationen VI, para violino, quadro
cronométrico 23. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.

No exemplo 5, quadro cronométrico 69, observamos a combinacao
de glissando com ricochet” em movimento descendente e sem nota final
definida, apenas aproximada. Stone (1980, p. 20) chama estes glissandos
com nota final nao-determinada de glissandos abertos (open-ended
glissandos). Por sua vez, no quadro cronométrico 37, percebemos o uso do
tremolo de duas notas'® em crescendo através do intervalo de 3m — Fa-L4,,
Fas:-La, Sol-Si,, Sol:-Si. Esta passagem tem duracdo de 3 segs. e em
movimento ascendente é finalizada com um glissando aberto com tremolo.
Nestes exemplos, o uso do glissando aberto é similar ao uso das figuras de
notas sem cabeca do exemplo 4. Dessa forma, supomos que quaisquer das
alturas préximas ao final da indicacao do glissando possam ser executadas.

snap pizzicato nos quadros 58 e 87 (Ex. 10 e 11); e pizzicato de mao esquerda no quadro
cronométrico 93.

15 “Golpe que utiliza a elasticidade natural do arco. Ao se atirar uma bola de borracha ao
chao, 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 é
langado sobre a corda quanto da altura da qual ele é projetado” (DOURADO, 1998, p. 104).
160 tremolo de duas notas “é a alternancia entre duas alturas de notas ou acordes diferentes”
(GOULD, 2011, p. 225, t.n.). Observamos seu uso nos quadros 36, 37, 40, 52, 55, 73 e 87.
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Ex. 5 — Glissando aberto em combinagao com ricochet e glissando aberto em
combinacao com tremolo. Santoro, Mutationen VI, para violino, quadro
cronométrico 69 e 37 respectivamente. Fonte: Acervo Alessandro Santoro,
2019.

No quadro 23 (Ex. 6), percebemos a inclusao de elementos de carater
percussivo'’. Ha duas indicagbes, cada uma relativa a uma figura. A primeira,
em alemao: “com golpes de arco nas cordas — col legno (com arco) com 0s
dedos a golpear sobre o arco de violino” (mit Bogen Schildge auf die Saiten -
col legno (mit Bogen) mit den Fingern Schldge auf Geigenbogen) determina
que o violinista deve percutir as cordas do violino em col legno™®. A segunda,
“com os dedos no tampo do violino”, determina que, de acordo com o
grafismo, a execucao de 13 sons deve ser percutida no tampo do instrumento
com certo contorno melddico. A duracdao desta passagem deve durar 15
segs.

Apesar destes materiais raramente serem encontrados no repertério
violinistico tradicional, as estratégias de invariancia utilizadas por Santoro,
como a notacao grafica e as indicagoes verbais correspondentes, aumentam
as chances de uma execucgao equivalente ao resultado sonoro desejado.

17 «“A m&o 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 mao aberta, esfregando, batendo com a mao fechada usando as juntas dos
dedos ou utilizando uma técnica de tremolo” (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 98, t.n.) Um
elemento similar é encontrado no quadro cronométrico 35, 59 (Ex. 10) e 97.

I8 «“Traduzido literalmente, col legno significa ‘com a madeira’, ou para brincar com a madeira
do arco. [...] Esta 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 é 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, t.n.). Em Mutaionen VI, ha indicagdes de seu uso nos quadros 23, 47
(Ex. 7), 61, 73 e 0 som de percutir os dedos no tampo do violino aparece também no quadro
97.




15*

Covs o3 Aok
/&;‘,::,: :Aa.} g os
Ao Vi

| llll altl) |l“”||

dufmien cat leyno fm 37 hyu«)

muua Feeu9exze /:Maaz «] @acrubﬂ?w

—

Ex. 6 — Utilizacdo de elementos de carater percussivo: col legno e batidas
“com os dedos no tampo do violino”. Santoro, Mutationen VI, para violino,
quadro cronométrico 23. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.

O quadro cronométrico 47 (Ex. 7) também traz indicagdes de uso de
material percussivo. Quatro indicagbes verbais em alemdo sao 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 3 gongos 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 dinamica 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 dinamica piano. A Ultima linha representa o ponticello com tremolo
em crescendo e diminuendo. O grafismo deve ser respeitado até o fim do
quadro.

Nesta passagem, percebemos uma escrita que se preocupa com a
progressdo dos sons, dindmica e articulacdo. E interessante notar que
Santoro ndo determina a duragao dos materiais e nem a cronometragem do
quadro. A duracao é espacial, proporcional a sua localizagdo. Nos ataques
sonoros em ponticello, representados pela ultima linha, ndo ha determinacao
de altura de nota.
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Ex. 7 - Insercdo de materiais percussivos na obra: gongos, col legno atras do
cavalete e ponticello. Santoro, Mutationen VI, para violino, quadro
cronométrico 47. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.

No exemplo abaixo (Ex. 8), o compositor faz uso do que Stone (1980,
p. 142) chama de legato ondulado (undulating legato). O legato é um
movimento de arco “com a minima interrupgao entre as notas. As mudancas
de direcdo devem ser quase imperceptiveis” (DOURADO, p. 79). Nesta
passagem, o movimento de legato deve ser executado sobre as trés cordas
soltas do violino (Ré, La e Mi). Este 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 dinamica
determinada (piano e crescendo), entretanto, sua duracao deve respeitar de
maneira proporcional a posicao em que se encontra o quadro.

Ex. 8 — Legato ondulado. Santoro, Mutationen VI, para violino, quadro
cronométrico 45. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.

No quadro 54 (Ex. 9), verificamos uma grande variacdo timbristica em
relacdo ao uso das articulagdes: pizzicato, legato, tenuto e staccato,
acrescidos de mudancgas de pontos de contato entre ponticello e normal. O
intervalo de 7M (D6-Si) em tremolo, apresenta um pequeno arco com quatro
pontos que, acreditamos ser a indicacdo de quatro golpes de arco. E
interessante identificar a tétrade (0147) que surge logo apds a quinta cesura
do segmento. A tétrade, em fusas, deve ser tocada em pizzicato cinco vezes
e as setas indicam a direcdo de execugdo. O primeiro arpejo com setas'® deve

19°“Se um acorde estiver marcado como pizz., 0 executante entendera que o acorde deve
ser dedilhado (arpeggiado) de baixo para cima. Se o acorde for tocado para baixo, uma




ser executado da corda Sol para a Mi, depois, da Mi para a Sol e assim por
diante. Por fim, percebemos o uso do harmdnico natural® representado por
um pequeno losango na nota em que o dedo deve ser suavemente
posicionado, no caso, a nota Si. A passagem nao possui duragao
cronométrica e deve ser relativa ao tamanho das demais.
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Ex. 9 - Arpejo com setas e harmonico natural. Santoro, Mutationen VI, para
violino, quadro cronométrico 55. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.

Nos quadros cronométricos 56-57 (Ex. 10), notamos o uso do que
Stone (1980, p. 141, t.n.) chama de acelerando com barras (beamed
acelerando). Neste caso, “se a pauta comum de cinco linhas for usada, as
cabecas de notas devem ser omitidas. O final das hastes mostra as alturas
de notas aproximadas” (STONE, 1980, p. 66, t.n.). Essa notacao € apropriada
para indicar acordes repetidos e evidenciar apenas as mudancas.

Na passagem, o intervalo de 7M (Ré-Dé:) deve ser executado em
tenuto e piano. Este intervalo deve ser repetido em um acelerando quase sem
controle aliado a um crescendo e culminando no intervalo de Sol-Faz, 7M, em
fortissimo. No quadro subsequente (58) hd um pizzicato com a indicacdo “x —
puxar tao fortemente que a corda atingira a madeira do braco” (x — so stark
zupfen, daB Saite auf Holz des Halses aufschldgt). Este pizzicato € chamado

pequena seta para baixo deve ser colocada acima dele. Se uma sucessao rapida do mesmo
acorde for tocada, o executante ira arpeja-lo para cima e para baixo. Pequenas setas podem,
no entanto, serem colocadas acima dos acordes para garantir a execugdao adequada”
(STONE, 1980, p. 314, t.n.). O arpejo com setas aparece nos quadros cronométricos 55 e 93.
No quadro 70, o compositor utiliza a notagao tradicional para indicar mudanca de direcao de
arco: (arco para cima) e (arco para baixo). No quadro 74 o arpejo de acordes sem setas
possui a indicagdo “tocar com palheta de violao” (mit guitarre palheta).

20 De acordo com Patricia Strange e Allen Strange (2001), existem dois tipos basicos de
harménicos, os naturais e os artificiais. A producao de um harménico natural se da através
do toque suave do dedo da mao esquerda em um dos nés da corda solta, enquanto que a
ma3o direita fricciona ou percute a corda. O harmoénico artificial € aquele que nao pertencem
a série harmonica, sendo reproduzido de forma n&o-natural. O intérprete deve criar a
fundamental pressionando a corda em um determinado ponto (normalmente com o dedo
indicador da mao esquerda) e, ao mesmo tempo, tocar suavemente um dos nds superiores.
Santoro faz uso dos harménicos naturais nos quadros 27-28, 30, 47, 55, 93 e 95-96, e do
harménico artificial no quadro 93.
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de snap pizzicato®' e deve durar meio segundo. O Ultimo quadro da sessio,
tem a mesma duragao que o anterior e possui uma figura com cabeca de nota
triangular e a indicagcao “peteleco”.
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Ex. 10 - Acelerando com barras, snap pizzicato e “peteleco”. Santoro,
Mutationen VI, para violino, quadro cronométrico 56-59. Fonte: Acervo
Alessandro Santoro, 2019.

O quadro 87 (Ex. 11) apresenta uma se¢ao na qual trés passagens
estdo dentro do que Stone (1980, p. 152) chama de caixas pesadas® (heavy
box). Estas caixas indicam passagens de improvisacao e sua indicacao
verbal, confirma: “combinar e misturar as possibilidades anteriores” (die
vorgegangenen Mdéglichkeiten kombinieren und mischen). Dentro da primeira
caixa pesada hé indicacdo para o uso do snap pizzicato. E curioso observar
que, desta vez, Santoro o representa de maneira diferente da anterior (Ex.
10), um circulo com uma seta. A primeira caixa pesada tem duracdo de 3
segs., a segunda de 5 segs. e a terceira, 2 segs.

Interessante notar que Santoro faz uso de uma notacao tradicional
para o material utilizado dentro de cada caixa. Ha determinacéo de alturas de
notas, articulacdes, pontos de contato e dinamica. A indeterminacao se
encontra apenas nas possibilidades de permutacao entre elas.

Finalizando a sessao, em crescendo molto, percebemos o uso do
acelerando com barras e da indicacao “etc. improvisar dessa maneira” (u.s.w.

21 «“Essa técnica tornou-se conhecida desde o seu uso por Béla Bartdk - dai seu nome,
‘Bartok’ ou ‘snap’ pizzicato. 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 que resulta quando a corda ricocheteia na madeira é muito percussivo”
(STRANGE; STRANGE, 2001, p. 58, t.n.). Encontramos seu uso nos quadros 59 (Ex. 10) e 89
(Ex. 11).

22 “Passagens alternativas (frases, padroes ritmicos, alturas de notas para improvisacao 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 localizagdo — acima, abaixo ou na pauta comum” (STONE,
1980, p. 152, t.n.). As caixas pesadas sdo encontradas nos quadros cronométricos 7, 36, 87
e 93.




improvisieren in diese art) para os intervalos de 5J (La-Mi), 5d (La,-Mi,), 6m
(Ré-Sip), 7m (La-Sol), 6d (Ré-La) e 7M (L4, Sols).
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Ex. 11 — Caixas pesadas e acelerando com barras. Santoro, Mutationen VI,
para violino, quadro cronométrico 87. Fonte: Acervo Alessandro Santoro,
2019.

Ainda na parte da fita, no quadro cronométrico 87 (Ex. 12), ha
determinacao quanto ao uso de quatro materiais. Estes materiais devem ser
executados em dinamica piano e apds sua execucao, devem “ser retomadas
as possibilidades anteriores 3 ou 4 vezes e misturar” (die vorangegangenen
Méglichkeiten aufnehmen 3 oder 4 mal und mischen).

O primeiro material € representado pelas notas Mi e Ré (Ex. 12). Entre
estas notas, ha um gesto pontilhista em movimento ascendente. Todo este
trecho deve ser executado uma oitava acima e é acompanhado da seguinte
instrucdo “entre estes dois sons, spiccato muito rapido” (zwischen diesen
beiden Kldngen spiccato und sehr Schnelll. O segundo material é
caracterizado por cabecgas de notas em x, chamadas por Gould (2011, p. 11),
de cabeca de nota cruzada (crossed noteheads). Esta figura de nota é
utilizada na escrita instrumental para notar sons percussivos e sons de altura
indefinida, neste caso “atrds do cavalete” (hinter dem Steg). O terceiro
material é bastante semelhante ao primeiro. Nele, ha duas notas, Sol e Mi, e
entre elas, um pontilhismo com articulacao em pizzicato e a expressao rapido
(Schnell). O ultimo material, é similar ao segundo, o que o diferencia é a
indicacao col legno.

Santoro faz uso da indeterminacgao, principalmente, para a execug¢ao
do primeiro e 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). Nesta passagem, ha
a determinacao para o uso de certas articulagdes e dinamica. Como no
exemplo anterior (Ex. 11), também ha indeterminacao nas possibilidades de
permutacdo entre os quatro materiais. Consideramos os desenhos da
notacdo grafica e as instrucoes verbais como sendo estratégias de
invariancia.
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Ex. 12 - Alternancia de materiais. Santoro, Mutationen VI, para fita, quadro
cronométrico 87. Fonte: Acervo Alessandro Santoro, 2019.

No trecho que compreende os quadros 62-68 (Ex. 13), Santoro faz
uso da série dodecafénica (1,0, 7, 9, 5, 4, 10, 6, 8, 3, 2, 11), em mezzo forte,
sul ponticello e em crescendo. As barras em vermelho indicam que a série é
repetida trés vezes e meio — a cada repeticdo, o compositor transpde a série
uma oitava acima — em ordem original e com duracao de 6 segundos. A
duracao tem notacdo espacial, ou seja, é relativa a sua localizacdo dentro do
seu respectivo quadro cronométrico. Cada um dos quadros possui duragao
de 1 segundo.
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Ex. 13 — Série dodecafdnica O: as barras em vermelho indicam repeticoes.
Santoro, Mutationen VI, para violino, quadro cronométrico 62-68. Fonte:
Acervo Alessandro Santoro, 2019.

Ha outras insercdoes de série no decorrer da obra. Nos quadros
cronométricos 68-69 (Ex. 14), na parte da fita magnética, surge a mesma série
naformal' (1,2,7,5,9,10, 4, 8, 6, 11, 0, 3)°. Esta série é repetida trés vezes
por cada voz e em canone (indicado pelas barras em vermelho). A dinamica
é piano e o ponto de contato indicado é ponticello. Ao final da série, trés notas
em feixe estendido formam o cluster Ré-Mi-Miy. Este cluster deve ser mantido
em dinamica estavel até o fim do quadro cronométrico 72.

As seguintes indicagdes de gravacao 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 Il violino, as 3 notas (Ré-Mi-

23 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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Ex. 14 — Série dodecafonica I': as barras em vermelho indicam repeticoes.
Santoro, Mutationen VI, para fita, quadro cronométrico 68-72. Fonte: Acervo
Alessandro Santoro, 2019.

No exemplo 15, novamente, na parte da fita magnética, observamos
a insercdo de uma nova série (9, 3, 7, 4, 11, 0, 1, 5, 4, 2, 10). Esta série
apresenta algumas digressoes, como a repeticao da nota Mi (4) e as omissoes
de Sol, (6) e L&, (8). A série é apresentada em canone e é repetida duas vezes
€ meio na primeira e na segunda voz, e uma vez e meio na terceira voz. Antes
da apresentacao da série, Santoro introduz as notas Dé:, Do, Sol, La), Mi),
Ré, La, D6 e Si que, aparentemente, ndo tem relagdo com nenhuma das
séries anteriormente apresentadas. A instrugdo verbal indica “gravar em 1
min. 7 %2 ou 3 % (19 ou 9,5) reproduzir com 17 ou 7 Y2, (38 ou 19)” (Aufnahmen
zwischen 1 Min 7 2 oder 3 4/5 (19 oder 9,5) Wiedergabe mit 15 oder 7 72, (38
oder 19).
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Ex. 15 — Série dodecafbnica: as barras em vermelho indicam repeticéo.
Santoro, Mutationen VI, para fita, quadro cronométrico 36-37. Fonte: Acervo
Alessandro Santoro, 2019.
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4. Conclusao

Em Mutationen VI, Santoro exibe a ampla capacidade sonora do
violino ao utilizar toda a sua extensdo. O material melddico manifesta grande
variagao intervalar e, por vezes, um contorno melddico anguloso. O uso de
duas séries dodecafonicas, com restrito nivel de liberdade, inseridas em uma
obra indeterminada é uma aplicagao curiosa:

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
execucao, com o processo aleatorio teria praticamente o mesmo
resultado e sem tanta dificuldade técnica para fazer. Entao é por
iSso que eu uso o aleatério — como um elemento de facilitar e que
meu pensamento musical tenha melhor resultado na interpretacgao,
na realizagao (LIVERO de SOUZA, 2003, p. 91).

Acrescentam-se aos aspectos abordados o emprego de técnicas
tradicionais do repertério violinistico combinado as técnicas mais recentes,
como o uso percussivo dos dedos no tampo do instrumento. Também
percebemos a determinacao de diferentes pontos de contato do arco e
articulagdes, como spiccato, ricochet, col legno, pizzicatos, harmoénicos,
tremolos e glissandos. No aspecto ritmico, a obra ndo mantém uma
regularidade métrica, mas explora o campo da agdgica.

O interesse no aproveitamento de efeitos sonoros como
glissandos, clusters, quartos de tom e multifénicos, além da
utilizacdo de outros tantos principios, até entao, ausentes de sua
obra, tais como aleatoriedade, indeterminismo, improvisacgao,
notacdo proporcional, meio eletroacustico e etc, teriam como
consequéncia direta, em um primeiro momento, a unificagdo 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 manipulacdes sao indicadas: gravacao,
superposicao, mixagem e reproducao no dobro de rotacao. Estas
manipulagcdes produzem ressonancias e distorcoes que foram
cuidadosamente empregadas para que um ndo-especialista em musica
eletroacustica pudesse realizar a tarefa®. Logo, a obra demonstra “como é
possivel, com reduzido equipamento eletrénico (dois gravadores, microfones

24 O trabalho de Guerra (2009) realiza uma releitura da obra Mutationen il para piano e fita
magnética (1970), através dos atuais procedimentos de gravacao, edicdo e processamento
digital: “nosso problema é que esses equipamentos sao dificeis de se encontrar nos dias de
hoje e todas as descrigOes detalhadas na partitura precisam ser reinterpretadas para se obter
os mesmos resultados utilizando-se as novas tecnologias” (GUERRA, 2009, p. 521).




e material para edicao de fita), produzir uma musica imaginativa e engenhosa”
(MAUES apud MENDES, 2009, p. 207). Para Santoro, Mutationen formam
uma série de obras cujo objetivo “é uma tentativa de ‘democratizacdo’ da
musica eletronica” (SANTORO apud MENDES, 2009, p. 207, t.n.)*.

Diante desta multiplicidade de recursos, Mutationen VI evidencia o
uso das estratégias de invaridncias por meio de uma “aleatoriedade
controlada” ao empregar uma notacao mista e uma variedade de instrucoes
verbais. As ideias musicais se desenvolvem num continuo, sustentando um
discurso musical muito bem arquitetado.
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