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Resumo

Este artigo procura demonstrar as influéncias que a teoria do serialismo dodecafénico, exposta em
textos de Eimert e Krenek, possa ter exercido diretamente sobre a composi¢ao dos dois ultimos quar-
tetos de Santoro. Comprovou-se que a teoria das séries de todos os intervalos, apresentada por Eimert,
contribuiu para a formagdao de uma série usada por Santoro. Mostramos também que a teoria do es-
pelhamento angular de Eimert, também conhecida como multiplicacdo da série, sugeriu a Santoro
uma hibridacdo do modelo classico da modulagdo tonal com as transposi¢des da série dodecafbnica.
A analise comprovou ainda que a técnica dodecaftnica de Santoro exibe uma consisténcia equivalente
a dos compositores referenciais do serialismo dodecafénico, a despeito da imagem difundida de que
ele fazia um uso livre dessa técnica.
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Santoro.

Abstract

This paper intends to show the influences that the twelve-tone theory, according to Eimert and Krenek,
may have directly had on the composition of Santoro’s last two string quartets. We prove that the
theory of the all-interval series, presented by Eimert, contributed to the design of a twelve-tone series
used by Santoro. We also show that Eimert’s theory of angular mirroring of the series, also known as
multiplication of the series, suggested to Santoro a model of hybridization between the classical tonal
modulation procedure and the model of transpositions of the twelve-tone series. The analysis proved
yet, that Santoro’s twelve-tone technique exhibits a consistence equivalent to that of the referential
twelve-tone serial composers, despite the widespread image that he made a free use of the technique.
Keywords
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Os estudos sobre a musica dodecafonica brasileira, em consonancia com as de-
claragdes dos préprios compositores desde a época do Manifesto do Grupo Musica
Viva em 1946, costumam ressaltar a ideia de que os autores brasileiros, ao utilizar o
método do serialismo dodecafbnico, fizeram-no de modo ndo ortodoxo, tomando
liberdades em relacdo as amarras do sistema. Mesmo alguns dos principais estudos
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recentes (Mariz, 1994; Kater, 2001; Livero, 2003; Gado, 2005; Oliveira, 2005 e 2010;
Mendes, 2007 e 2009) sobre as primeiras geracGes de serialistas brasileiros, em que
se destacam Santoro, Koellreutter, Guerra Peixe, Katunda e Krieger, tendem a endos-
sar essa posicao.

A essa altura a musicologia brasileira ja reuniu suficiente material de pesquisa
para se submeter essa tese a um questionamento objetivo. Hd duas direcdes que
podemos trilhar. A primeira é discutir a premissa de que existiria uma ortodoxia
serialista em relacdo a qual os compositores brasileiros teriam assumido posicdes
divergentes. Constatada a veracidade da primeira tese, poderiamos, em segunda
instancia, indagar o porqué e o modo como os brasileiros buscaram alternativas
ndo ortodoxas.

O ponto de vista deste artigo centra-se na hipdtese de que os compositores bra-
sileiros, das geragOes posteriores ao Modernismo, inevitavelmente absorveram, mas
de maneira peculiar, as influéncias das teorias inovadoras em sua época, advindas
do exterior. Caracterizamos esse modo de recep¢ao como “teorias tiradas de ouvido”,
tal como no universo da musica popular costumamos nos referir a “tirar uma musica
de ouvido”. Nao obstante ser uma frase de efeito, essa levanta dois argumentos re-
levantes. Num primeiro nivel, quase dbvio, sugere que os compositores estariam
mais interessados em emular o resultado auditivo das pecas atonais que despertavam
seu interesse, do que nas teorias que lhes davam suporte. Sua atitude em relacdo a
musica atonal adotava uma abordagem semelhante a de seus habitos na pratica da
musica tonal, em que cogitacdes de ordem tedrica raramente sdo agentes motiva-
dores das composi¢cdes. Num segundo nivel, mais instigante, podemos reconhecer
gue essa informalidade no trato da teoria decorre inicialmente de uma escassez de
informagdes que, de fato, poderia inviabilizar estudos sistematicos, caso fossem
almejados, mas que por outro lado é aniquilada no bergo pela convic¢do ideoldgica
de que a absorgdo sistematica e acritica de técnicas alienigenas seria de todo inde-
sejavel. Por isso os proprios compositores antes mencionados se esforcaram em
propalar que seu dodecafonismo era ndo sistematico, permeado de liberdades. Um
exemplo classico da defesa da “espontaneidade” dos serialistas brasileiros é a
seguinte sentenca de Vasco Mariz: “em verdade, Claudio Santoro nunca chegou a
ser um dodecafonista ortodoxo, intransigente” (Mariz, 1994, p. 16). Ndo obstante o
empenho dessa propaganda, cujo objetivo parece ter sido mitigar a rejei¢cdo do pu-
blico a uma linguagem que rompia com a tradi¢ao, a analise da obra serial de Santoro
prova o contrario: sua musica dodecafonica é perfeitamente consistente e, se ha li-
berdades, sdo da mesma amplitude da que se encontra na obra de outros composi-
tores referenciais do periodo.

De um modo ou de outro, podemos perseguir o pressuposto que a recepgao da teo-
ria do serialismo dodecafonico no Brasil esteve, desde o inicio, sujeita a processos de
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hibridacdo caracteristicos das culturas periféricas em relagdo aos centros hegemoé-
nicos onde as teorias sao usualmente geradas. Nos surpreenderemos ao constatar,
entretanto, que a hibridacdo ocorre em niveis diferentes daqueles alegados por abor-
dagens superficiais, como a de Mariz. Nessa perspectiva, demonstraremos que tais apa-
rentes fraquezas tedricas sao de fato as fortalezas da poética dessas obras. Em outras
palavras, a suposta inconsisténcia tedrica de nossos compositores deve ser interpre-
tada como uma virtude assimilativa. A homogeneidade, vista como uma virtude inte-
lectual, nos locais que sdo centros da cultura —para usar a expressdo de Bhabha (1994)
—torna-se, nas periferias, ndo soé inexequivel, mas também indesejavel e portanto
objeto de transformacdes heterogénicas, frequentemente decritas pelas expressdes
“sincretismo”, “hibridismo”, “antropofagismo cultural” ou “transculturalismo”.

A andlise dos dois ultimos quartetos de cordas de Santoro, de nimeros6 e 7, nos
revela questdes exemplares de uma “teoria tirada de ouvido”. Na verdade toda a
obra dodecafbnica de Santoro poderia ser observada através dessa perspectiva. Ve-
remos outrossim como essas pegas podem ser consideradas paradigmaticas no que
concerne a questdo do hibridismo na recepcao brasileira da Teoria da Musica, na
medida em que elas apresentam diversas caracteristicas de processos de assimilagao
por hibridacdo, em niveis bastante profundos da linguagem do compositor.

A POSICAO DO QUARTETO N. 6 NA OBRA DE SANTORO

De acordo com o préprio compositor, conforme informacdes enviadas para as
notas de programa do Festival de Musica Nova de 1988, em que apresentou sua
Sinfonia n. 11, a obra de Santoro poderia ser dividida em quatro fases. Disse Santoro:

Iniciei minha carreira como dodecafonista em 1939 [12 fase]. Entre 1948
e 1963 escrevi principalmente obras de tendéncia nacional [22 fase].
Retornei posteriormente ao serialismo e a musica experimental [32
fase]. Atualmente componho sem preconceitos de vanguardismos su-
perados — minha preocupacao é uma linguagem propria onde toda
minha experiéncia esteja condensada numa sintese [42 fase].

Note-se que Santoro caracterizava sua terceira fase’ como um “retorno” ao se-
rialismo, o que permitiria repensar a numeragdo englobando numa unica as fases 1
e 3, interrompida por parénteses nacionalistas de mais de uma década. Note-se
também que, naquele texto, Santoro ndo determinava uma data para o fim da terceira

* A numeragdo das fases foi um acréscimo meu para facilitar referéncias.
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fase. Pode-se localizar o ano da mudanga em 1966, como postulam Béhague (1979)
e Mendes (2009), pois é a partir daquela data que Santoro se desinteressou do
serialismo e comecou a desenvolver experiéncias diversas com grafismos, musica
aleatdria e eletronica. Alias, é interessante observar que a transi¢ao para a ultima
fase é precedida por um periodo em que Santoro se dedica as artes plasticas, na
gual elaborou séries de desenhos a nanquim colorida. Isso pode ser correlacionado
a sua necessidade de repensar a diregcdo que sua musica tomava no inicio dos anos
1960, uma vez que, como ele mesmo explicita no texto citado, reconhecia aquela
fase como um retorno ao passado e ndo como a abertura de novos caminhos. Pode-
mos, portanto, tracar um paralelo com Schoenberg que entre seus periodos de ato-
nalismo livre e dodecafbnico necessitou de um interregno dedicado a pintura. Para
Santoro o intervalo dedicado as artes pldsticas surgiu da necessidade de superar o
dodecafonismo em favor de novas concepgdes da atonalidade e de outros expe-
rimentalismos.

O que deve ser ressaltado, todavia, é que o testemunho do compositor nao nos
incita a esperar encontrar nos Quartetos ns. 6 e 7 caracteristicas peculiares do se-
rialismo europeu dos anos 1960, de que as obras de Boulez e Stockhausen sao
consideradas paradigmaticas. Veremos adiante que as técnicas empregadas no Quar-
teto n. 6 sdo exatamente as mesmas das obras dodecafbnicas da primeira fase. Nao
encontramos ali nem a fragmentacao pontilhista do estilo weberniano que fascinou
os compositores da escola de Darmstadt, nem o serialismo integral que expandiu o
pensamento serial aos pardmetros de ritmo, dindmica e timbre, conforme havia su-
gerido Messiaen, nem a explosao da série pelos processos de multiplicagdo de Boulez,
nem as formas-momento de Stockhausen, e muito menos os processos automaticos
de leitura de matrizes seriais que fizeram o serialismo revestir-se de uma retérica
semelhante a da musica aleatdria de Cage. Em outras palavras, deve-se esperar que
a andlise dos Quartetos ns. 6 e 7 nos revele uma obra estritamente dodecafbnica,
restando saber apenas “o qudo estrita” seria a técnica utilizada. A despeito do possi-
vel prejuizo ao objeto de estudo que seria induzido por essa reduzida assimilacao
das teorias serialistas coevas, é justamente devido a essa restricdo que esses quar-
tetos de Santoro se tornam um caso propicio para o estudo da questdo do hibridismo
na recepgao brasileira das teorias produzidas nos centros dominantes, uma vez que
fica possivel delimitar com clareza a influéncia de certos parametros fundamentais.

Lembremos ainda que o Quarteto n. 6 foi composto entre 1963 e 1964. Os dois
primeiros movimentos, terminados em 11 de outubro de 1963, foram compostos
em Genebra, conforme registrado na partitura autégrafa, e o allegro final em Brasilia,
terminado em 25 de margo de 1964, a poucos dias da eclosdo do golpe militar que
em 1966 levaria o compositor ao exilio na Alemanha. O Quarteto n. 7 foi composto
em Brasilia em 1965. Quanto aos anos imediatamente anteriores, Mariz (1994, p.
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36) registra a passagem de Santoro por Leipzig em 1957 e 1958, um periodo curto
de residéncia em Viena em 1959, uma permanéncia em Berlim Oriental de 1960 a
1961, e outra em Berlim Ocidental de 1961 a 1962. Esses fatos mostrar-se-ao
relevantes para as conexdes que tracaremos entre o quarteto de Santoro e as teorias
de Eimert.

O MITO DE UMA ORTODOXIA DODECAFONICA

Livero de Souza transcreve uma entrevista de Santoro em que o compositor afirma
ter comecado a escrever musica dodecafénica ao redor de 1940, empregando “certa
serializacdo a minha maneira, porque nao havia nada codificado sobre isso, ndo
existia teoria nem nada. Foi muito posteriormente que surgiu o primeiro livro de
contraponto dodecafénico. Quer dizer, nessa época, quando apareceu esse livro
no Brasil, eu ja tinha seis anos de musica escrita, dodecafonica, serial” (Souza, 2003,
p. 79).

O depoimento de Santoro comprova que o dodecafonismo surge no Brasil como
uma “teoria tirada de ouvido”. Poder-se-ia, todavia, imaginar que, apds ter acesso a
literatura especializada, o caminho percorrido pelo compositor pudesse ter mudado.
Quando Santoro menciona que se passaram seis anos até ele conhecer o primeiro
livro sobre o assunto, lembremos que se tratava do periodo da guerra e que o sexto
ano, 1946, foi o ano do manifesto do Grupo Musica Viva. A mencdo de Santoro a
um livro de “contraponto dodecafénico” da a pista de que o texto aludido é Studies
in Counterpoint de Ernest Krenek, publicado pela Schirmer em 1940. Esse texto serd
considerado pelo grupo em torno de Santoro como o fundamento doutrinario da
ortodoxia dodecafénica. Posso afirma-lo com convic¢do porque ainda no fim dos
anos 1960, quando iniciei minha formagdao de compositor com Olivier Toni e
Koellreutter, e na década seguinte com o préprio Santoro, permanecia sendo esta a
fonte utilizada por eles na pedagogia do dodecafonismo.

O problema é que o opusculo de Krenek é bastante parcial na descricao dos pro-
cedimentos dodecafbnicos. Traz uma idealizagao de alguns aspectos da técnica, mas
ndo analisa obras e sequer menciona alguns problemas muito relevantes, tais como
a relagao entre elaboragdao motivica e série, consisténcia em parti¢cdes da série, os
hexacordes e a combinatorialidade de Schoenberg, as simetrias webernianas, e nem
sequer a rota¢ao da série que seria a marca registrada do estilo do préprio Krenek.
Enfim, ndo aparece naquele texto um elenco de temas importantes para a poética
dos compositores da Segunda Escola de Viena e, pior ainda, mistura procedimentos
definidos pela escola de Schoenberg com conceitos de uma proposta de harmonia
atonal, que Krenek desenvolvera com Hindemith, praticamente impossiveis de ma-
nipular coerentemente junto com o tratamento serial (Coelho de Souza, 2009,
p. 134).
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Portanto a prdpria existéncia de uma ortodoxia dodecafénica deve ser questio-
nada. Ha tantas teorias de composicdo com doze sons quantos foram os compositores
gue as usaram. Um elemento contraditério desse problema é que, nos paises peri-
féricos, tendemos a acreditar em consisténcias doutrinarias que muitas vezes nao
existem na prépria matriz, mas que se tornam instrumentais no processo de co-
lonizacdo intelectual. A contrapartida paradoxal é que quem esta na periferia muitas
vezes acredita que relaxar ou transgredir o rigor das regras, que seriam impostas
por essas teorias, poderia subverter o processo de submissao colonial.

Quais seriam, entdo, as liberdades tomadas por Santoro que nossa musicologia
se compraz em considerar como virtudes de seu estilo? Na partitura em anexo, que
traz a contagem das séries usadas no segundo movimento do Quarteto n. 6, é facil
constatar que ocorrem ali as mesmas vicissitudes que a literatura aponta em outras
obras do autor: pequenas inversdes na ordem de exposi¢ao da série, omissao even-
tual de notas, algumas notas trocadas. Enfim, detalhes minimos, insuficientes para
caracterizar a alegada indisciplina serial. Ao contrario, constata-se que é possivel
fazer correla¢des entre todas as notas da partitura e diversas formas isomarficas de
uma Unica série. Em nenhum momento ocorrem rupturas ou intromissdes de epi-
sddios com materiais alheios a série. Comparado ao que se encontra nas partituras
do préprio Schoenberg ou de muitos outros compositores reconhecidos como seria-
listas estritos, a escrita de Santoro tem, indubitavelmente, um rigor equivalente.

Seria tal destreza técnica resultado da experiéncia europeia do autor nos anos
precedentes a composicdo deste quarteto? Larsen (2010, p. 74-92) demonstrou que
a Sonata para piano de 1942, obra da primeira fase de Santoro, usa exatamente os
mesmos procedimentos, tanto nas formas utilizadas da série e suas concatenacdes,
como na consisténcia da manipulacdao do material. Isso quer dizer que quando
Santoro retoma a linguagem dodecafénica em 1963, os fundamentos técnicos que
utilizou foram os mesmos de suas obras inaugurais; nagquele momento ele perma-
neceu fiel as teorias que, anos antes, tdo coerentemente tirara de ouvido. Na verdade
sdo outros detalhes, mostrados a seguir, que apontam para possiveis influéncias de
Eimert.

UMA POSSIVEL INFLUENCIA DE EIMERT

Em 1950 Herbert Eimert publicou na Alemanha um opusculo pedagdgico sobre
a técnica dodecafbnica que diferia em diversos aspectos do texto de Krenek de
1940. Esse texto foi traduzido para o espanhol em 1973 e obteve alguma divulgagao
no Brasil, mas certamente ndo teve a mesma repercussao que o de Krenek, mesmo
porque o interesse pelo serialismo ja estava, naquele momento, em declinio tanto
no Brasil como pelo mundo afora. Ainda assim, poderia o texto de Eimert ter in-
fluenciado Santoro a retomar, em 1963, o serialismo?
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Se aconteceu nao haveria de ser a versao traduzida do texto de Eimert que
teria influenciado Santoro na composicdo dos Quartetos ns. 6 e 7, uma vez que
esses quartetos foram escritos entre 1963 e 1965, anos antes da publicacdo do
texto em espanhol. Entretanto é perfeitamente plausivel que Santoro tenha co-
nhecido o texto original de Eimert em alemao, no periodo em que viveu na Europa,
entre 1959 e 1962, como relatado por Mariz. Em qualquer das cidades de fala ale-
ma em que viveu por curtas temporadas, Santoro poderia ter conhecido o texto de
Eimert.

O USO DE SERIES COM TODOS OS INTERVALOS

O mencionado texto de Eimert aborda dois conceitos que ndo aparecem em ou-
tros textos mais difundidos sobre a técnica dodecafbnica, particularmente, o de
Krenek (1940) e o de Schoenberg (1951). Um desses conceitos é o da singularidade
das séries dodecafonicas que apresentam todos os intervalos. O outro conceito é o
gue Eimert chamava de “espelhamento angular”, sobre o qual falaremos adiante.

Eimert entende que as séries formadas com todos os intervalos “constituem, em
certo sentido, o procedimento construtivo mais extremo da formac¢ao da série e
permite um duplo controle: dos sons e dos intervalos” (Eimert, 1973, p. 45). Em
outras palavras, se o ideal estético da musica dodecafénica é saturar o discurso
musical com os doze sons da escala cromatica, tanto mais perto do ideal de saturacdo
estariamos se ao mesmo tempo houvesse uma saturagao com todos os intervalos.

N3o existe um procedimento légico que automatize a geracado de todas as séries
gue contenham todos os intervalos. Eimert sugere que a Unica maneira é a trabalhosa
estratégia de tentativa e erro. Por isso oferece como contribuicdo para a teoria da
musica dodecafbnica um quadro de nove ordenagdes de intervalos que produziriam
séries dodecafbnicas de todos os intervalos. A primeira ordenacdo de intervalos da
lista de Eimert, contados pela quantidade de semitons, é:

347 21611 105 89

Ha uma caracteristica nessa ordenacao, salientada por Eimert, que é a simetria
em torno do termo médio, o intervalo de tritono representado pelo nimero seis.
Uma vez que a estruturacdo dodecafbnica requer o principio de equivaléncia de oi-
tava (se ndo importa em que oitava a nota é colocada), intervalos que resultem de
uma inversao sao intercambiaveis e, como coroldrio, sua soma é sempre doze. Por-
tanto, numa série de todos os intervalos que também fosse simétrica, os pares dos
intervalos espelhados em torno do eixo central seis deveriam somar sempre doze.
E exatamente o que acontece na ordenac3o de intervalos dada por Eimert, confor-
me exposto:
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3+9=4+8 =7+5=2+10=1+11=6+6 = 12

Note-se, todavia, que devido a equivaléncia dos intervalos invertidos, a tese de
uma série de todos os intervalos ndo tem a mesma consisténcia auditiva que o
principio da série dodecafbnica. As notas, em virtude da qualidade das frequéncias,
serdo percebidas como geradoras de uma saturacdo da gama cromatica, enquanto,
a depender da escolha da oitava em que uma nota é posicionada, ndo se conservara
a saturacdo de intervalos. Em suma, na musica atonal sé existem seis intervalos es-
truturalmente diferentes, aqueles definidos pelas classes de intervalos nao
orientados:

1,2,3,4,5e6

Consequentemente para gerar uma série que tenha doze notas diferentes, uma
série que seja legitimamente dodecafonica, ha que se usar a ordenac¢ado de intervalos
fornecida por Eimert de uma maneira especial, considerar sempre os intervalos em
direcao ascendente, promovendo eventualmente, quando conveniente para a
notacdo, deslocamentos de oitavas abaixo.

Lembro que o fato de uma série conter todos os intervalos foi considerado uma
propriedade virtuosa tanto por Santoro quanto por Koellreutter nas aulas desses
mestres que presenciei na década de 1970. E légico supor que a fonte bibliografica
de ambos seria o texto de Eimert.

A andlise da série utilizada no Quarteto n. 7 comprova a hipétese de que a ideia
de séries com todos os intervalos teve impacto sobre Santoro. Tomemos a primeira
das ordenacdes de intervalos sugeridas pela lista de Eimert, justamente aquela descri-
ta antes, acima. Tomando-se Sol bemol como primeira nota da série e aplicando os in-
tervalos sugeridos por Eimert (mas sem o cuidado de usar uma orientacdo sistematica
ascendente ou descendente) podemos obter o seguinte fragmento de série, que
como veremos, é coerente com a série usada por Santoro em seu Quarteto n. 7.

. (+10)
fl be - - | he (ho )
(:1{1 re e ba
AA2Y] +
D : (o)
+3 -4 -7 +2 41 +6  -11 (-10)

Exemplo 1. Fragmento da série usada no Quarteto n. 7.

Ao que tudo indica, Santoro pretendeu de fato usar a ordenacao de intervalos
336 sugerida por Eimert para construir uma série de todos os intervalos. Entretanto, ao
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usar um procedimento ndo sistematico quanto a orientacgao, teria obtido um nono
elemento da série que repetiria uma nota ja utilizada, tanto se considerasse um
intervalo ascendente (+10 = Solb), como um descendente (-10= Sib).

Ao atingir esse impasse, como decorréncia da incompreensao da exigéncia de
consisténcia na orientagdo dos intervalos, Santoro parece ter desistido de perseguir
o ideal de montar uma série com todos os intervalos e se contentou com fechar
consistentemente uma série dodecafénica. Para completar as doze notas da gama
cromatica faltavam as notas Ré, Mib, Mi e Si. Santoro adicionou a nota Si ao fim da
série e, ao inicio da série, respectivamente, nesta ordem, Mi, Re, Mib, corres-
pondendo a ordem de intervalos —2, +1, +3. Ao usar esses intervalos seu intuito
talvez fosse conservar uma estrutura préxima ao ideal da série de todos os intervalos
e ao mesmo tempo disfarcar a fonte de onde emprestara a ideia da série. Ao que
tudo indica, ainda promoveu, finalmente, um deslocamento da nota Lab para
construir uma sequéncia conveniente de intervalos diferenciados -4, +5 e +6.

fragmento construido com o inicio da ordenagao de Eimert
3 4 T 42 +1 +6 -1l
be e - e

I
1 g |
X — g

1
ILL S ]

N

série dodecafonica usada por Santoro

2 Fl 43 43 4 7 42 4 45 +6 -8
f | b- . | he
o = - D& o N g | P |
F b ha & | Lol .- |
| an rw e - b 1
AP |
¢ 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Exemplo 2. Comparagdo da série usada no Quarteto n. 7 de Santoro com uma das séries de Eimert,
com todos os intervalos.

A possibilidade de que uma semelhanca tao grande entre a série utilizada por
Santoro e a sequéncia de intervalos sugerida por Eimert seja apenas uma coinci-
déncia é tanto remota quanto a chance de ganhar na loteria. A partir dessa evi-
déncia podemos tomar como certo que Santoro tinha em maos o trabalho de Eimert
guando se prop0s a escrever seus dois Ultimos quartetos.

A INCORPORACAO DE OUTRAS TEORIAS NA PRATICA DE SANTORO

Entretanto, ndo é somente daquele texto de Eimert que podemos reconhecer
in-fluéncias incorporadas a pratica de Santoro. JA mencionamos que Santoro consi-
derava o texto de Krenek de 1940 como um tratado de ortodoxia dodecaf6nica.
Ainda assim, ali ndo se menciona o principio de rota¢do da série. A primeira sistema-
tizacdo tedrica do procedimento da rotagdo aparece num artigo de Krenek publicado
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em 1960; portanto, alguns anos antes da composicao dos ultimos quartetos de San-
toro. Ndo hd como comprovar que Santoro teve em maos o artigo de Krenek de
1960, mas ha evidéncias de que conheceu o procedimento da rota¢ao: nos com-
passos 46 a 52 do segundo movimento do Quarteto n. 6 (ver partitura analisada em
Anexo), no qual encontramos algumas rotac¢des da série original, timidas é verdade,
mas rotacdes, ndo obstante. O uso limitado que Santoro fez da rotacdo indica que é
mais provavel que apenas tenha ouvido falar desse principio e, assim como o fizera
anteriormente, “tirou a ideia de ouvido”, usando-a ocasionalmente sem se preocupar
em explorar todas as potencialidades do novo conceito.

Que outros conceitos introduzidos pelos textos de Eimert e Krenek encontraram
guarida nas técnicas de Santoro?

Uma ideia original de Krenek, descrita num artigo de 1943, aparece de modo
quase literal no Quarteto n. 7 de Santoro. Trata-se de usar uma série que nao aparece
explicitamente na sua integridade sendo perto do fim da peca, pois “ela é construida
gradualmente, principiando com grupos de duas notas” (Krenek, 1943, p. 87).

O inicio do Quarteto n. 7 de Santoro também introduz paulatinamente a série
(Exemplo 2), tal como se pode constatar no Exemplo 3. Note-se que nos sete pri-
meiros compassos somente as seis primeiras notas sdo usadas. Esse tipo de “liber-
dade” tem sido considerado pela musicologia brasileira como um rompimento com
as regras da ortodoxia serialista. Ora, se fosse correto, teriamos que considerar que
o proéprio Krenek, reverenciado pelos compositores brasileiros como o arauto da
ortodoxia serial, como também sendo um herege. Nao faria sentido. O que acontece
é que o campo do serialismo dodecafénico € muito mais amplo do que imaginaram
os criticos de Santoro.

Notdvel, por outro lado, é a auséncia em Santoro de indicios que apontem para
o conhecimento das técnicas peculiares a linguagem dodecafonica de Schoenberg
e de Webern. Uma dessas caracteristicas seria a importante questao da simetria.
Schoenberg (1963, p. 158) demonstra como o retrégrado de uma série pode ser
usado para criar simetria no espaco perceptivo. A secdao central do segundo
movimento do Quarteto n. 6 de Santoro (Anexo 1) utiliza formas retrégradas da sé-
rie, mas somente isso ndo produz estruturag¢des simétricas tais como as que encon-
tramos em Schoenberg e Webern, ndo no plano horizontal nem no vertical.

Se simetria ndo é um principio importante para Santoro, tampouco a questao da
“combinatorialidade hexacordal”, que poderia ter deduzido do texto de Schoenberg
de 1963, aparece em sua obra. Na verdade, a concep¢dao do dodecafonismo que
Santoro desenvolve em suas pegas é muito mais linear que polifénica. Nas raras ins-
tancias em que a série é utilizada de modo polifénico, a mesma série é usada nas
diversas vozes. Obviamente isso impede o tratamento combinatorial dos hexacordes que
exige a superposicao de séries diferentes para que seus segmentos somados resultem
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Exemplo 3. Compassos iniciais do Quarteto n. 7 de Santoro.

em agregados. Alids, Santoro costumava dizer que Alban Berg era o seu favorito
dentre os compositores da Segunda Escola de Viena. O motivo dessa preferéncia
era por considerar Berg o mais expressivo dos trés, o mais romantico, o menos ce-
rebral.

O que nos leva a comentar outro ponto fundamental da linguagem serial de
Santoro: se por um lado Santoro compreendeu que a série podia ser verticalizada
para gerar diversas configuracdes harmonicas, por outro lado, no aspecto horizontal,
ele privilegiou o tratamento da série apenas como repositério de possibilidades
melddicas. O tratamento do dodecafonismo em Santoro é um permanente desen-
rolar de materiais tematicos extraidos de algumas poucas versdes isomorficas da
série, na medida em que as frases podem terminar e comecar em pontos diferentes
da sequéncia serial. Variagdes engenhosas e ndo sistematicas de ritmos, dinamicas
e articulagcdes, constantes saltos de registro, além de trechos inteiros da série que
podem ser pulados melodicamente se forem usados como acompanhamento har-
monico: todos esses recursos ajudam a conferir variedade a um discurso que, ndo
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obstante, é predominantemente linear. Por isso o resultado perceptivo é invaria-
velmente de melodia acompanhada (ou mesmo desacompanhada), mas raramente
de polifonia. Talvez o que mais aproximasse Santoro de Berg era a busca de um
expressionismo melddico que fez do Wozzeck uma peca acessivel ao publico leigo, a
despeito de sua complexidade estrutural. Em outras palavras, a técnica abstrata do
serialismo ndo foi obstaculo para que Santoro, descendente de calabreses, exprimisse
seu gosto pelo lirismo operistico que corria em suas veias.

Com base em afirmacgdes que ouvi do préprio Santoro, essa abordagem da técnica
dodecafbnica pode também ter sido influenciada pela sua carreira ao violino, ins-
trumento essencialmente melddico, em contraposicdo as possibilidades harmoénicas
e contrapontisticas do piano, instrumento que praticou com menos frequéncia.

MULTIPLICACAO E TONALIDADE

Outro ponto a ressaltar é que, mesmo tendo sido compostos quase vinte anos
apos o fim da Segunda Guerra, numa época em que compositores como Boulez e
Stockhausen ja haviam percorrido um longo caminho de novas exploracoes seria-
listas, os dois Ultimos quartetos de cordas de Santoro mantém-se no ambito estrito
do serialismo dodecafbnico classico. Por um lado nao ha indicios de serialismo inte-
gral, ou seja, a extensao da técnica serial aos demais parametros. Por outro, as pe-
guenas elipses na contagem da série, que se tem apontado como inconsisténcias (e
nao o sdo), estdo muito longe de representar um principio de implosao da linearidade
serial semelhante ao que se encontra, por exemplo, em Boulez. Tudo leva a crer
gue, a despeito de Santoro se referir as obras dessa época como eriais, na verdade
ndao demonstrou interesse em utilizar, talvez nem mesmo em conhecer as técnicas
serialistas desenvolvidas no pds-guerra.

Alids, também o texto de Eimert de 1950 ainda traz no titulo a expressao “musica
dodecafbnica” em vez de “musica serial”. Entretanto apresenta algumas novidades
em relacdo as explanacdes tedricas anteriores do dodecafonismo. A principal delas
é o “espelhamento angular” que permite criar duas novas deriva¢des a partir da sé-
rie fundamental, as quais Eimert chama de “transformacdo a quarta” e “transfor-
macao a quinta”, sendo esta a inversao daquela. Do ponto de vista de uma moderna
teoria dos conjuntos essas transformacdes sdo equivalentes as operacdes de mul-
tiplicacdo? de um conjunto ordenado.

Realizando as derivagdes por espelhamento angular de Eimert, nas duas séries
gue expusemos até aqui, encontramos:

20bserve-se que, apesar de terem o mesmo nome, o conceito de multiplicagdo da teoria dos conjuntos é completamente
diferente daquele teorizado por Pierre Boulez a partir de suas obras, tais como Le Marteau sans Maitre.
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Série Original do Quarteto No.6 (20. Mov.) Série Invertida do Quarteto No.6 (=M11)
0. | L

Trlansformada a IV de Eimert (=M5) Transformada a V de Eimert (=M7)
" 4 L.

oo — 1

Transformada a IV de Eimert (=M5) Transformada a V de Eimert (=M7)
| . L, L s | |

Exemplo 4. Multiplicagdes das séries dos Quartetos ns. 6 e 7 de Santoro.

Enquanto estuddvamos essas derivagdes, imagindvamos haver uma boa chance
de encontrarmos alguma aplicacdo dessas “transformacdes de Eimert” nos Quar-
tetos ns. 6 e 7. Afinal haviamos comprovado que Santoro utilizara o manual de Eimert
ao escrever essas pecas. Entretanto a analise ndo revelou nenhum indicio de tais
séries derivadas por espelhamento angular. As formas derivadas da série utilizadas
por Santoro sdo apenas as bem conhecidas transformacées por retrogradacao e in-
versao.

Outro ponto intrigante do texto de Eimert é sua defesa de um possivel sentido
tonal na musica dodecafénica. A que da o titulo de “elementos tonais da musica do-
decafonica”, na se¢ao 5 do primeiro capitulo, no qual procura demonstrar como as
séries dodecafbnicas, em posicao estreita, podem suscitar interpretacdes de har-
monizacdo tonal, o que exemplifica com um fragmento do Concerto para piano de
orquestra, op. 42, de Schoenberg. Mais adiante, Eimert (1973, p. 51) afirma que “a
missdo que a tonalidade cumpre na musica tonal, com suas possibilidades de mo-
dulacdo, corresponde na musica dodecafénica a série em seus oito modos fun-
damentais. Em sintese, cada constante auditiva €, na musica, nada mais que o nexo
entre os sons, ou seja, sua ‘tonalidade’”

Esclarega-se que os “oito modos seriais” mencionados por Eimert sao a série ori-
ginal e suas transformadas: retrégrada, invertida, retroinvertida, multiplicada a IV
(M5) e sua retrégrada, multiplicada a V (M7) e sua retrégrada. Ha que se salientar
gue as quatro primeiras conservam diversas propriedades de isomorfismo intervalar
da série, enquanto as ultimas quatro ndo. Por isso sé foram pensadas no pds-guerra,
guando a conservagao de sentidos motivicos extraidos da série havia se tornado
irrelevante para os compositores da vanguarda.
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Percebendo que Eimert denominava suas séries derivadas por multiplicacao com
os simbolos IV e V, que nos lembram fungdes harmdnicas tonais, imaginei que San-
toro poderia ter interpretado a defesa de uma tonalidade dodecafénica por Eimert,
como sendo a utilizacdo de transposicdes da série nos intervalos equivalentes aos
de subdominante e dominante. A analise do segundo movimento do Quarteto n. 6
mostrou claras evidéncias nesse sentido. A contagem das séries estd demonstrada
na partitura do Anexo 2. A série de alturas, estritamente dodecafbnica, com a qual
a obra é composta, apresenta-se sem ambiguidades nos compassos de 1 a 3.

Para subsidiar a analise elaboramos a matriz de transformacgdes isomorficas da
série, apresentadas na forma do “quadrado magico” de Milton Babbitt. Anotamos
na partitura as ocorréncias da série indicadas pela sua forma e grau de transposicao.
Assim, por exemplo, [O,] indica que se trata da série na sua forma original, na trans-
posicdo inicial e [R,] que se trata da versdo retrograda da série, transposta terca
menor acima.

Um simples exame da “contagem” das séries na partitura faz saltar aos olhos que
ndo existe uma Unica nota na composicdo que ndo possa ser justificada pela légica
do dodecafonismo. Conclui-se, portanto, que a alegada liberdade no tratamento
serial, sugerida pelo proprio Santoro, ndo existe ou deve ser entendida como algum
aspecto da poética pessoal que, todavia, ndo afeta seu rigor técnico.

Constatamos que esse movimento emprega transposi¢oes sucessivas das formas
originais e retrégradas da série. Mais ainda, as formas originais e retrégradas apa-
recem agrupadas em trés partes distintas, de extensdao quase igual, delimitando a
forma do movimento pelo padrdo ABA, que, alids, é a forma convencional para um
segundo movimento de quarteto classico (Tabela 1).

Secoes A B A
Formas usadas da série 0[2-9-4-10-11-0-1-7-6-5] R[5-0] - o[5-10]
Compassos 1-20 21-41 42-67

Tabela 1. Andlise do segundo movimento do Quarteto n. 6 de Santoro.

Podemos associar a admiragdo de Santoro por Berg um importante aspecto desse
movimento: as formas da série se encadeiam, especialmente nos momentos-chave,
por transposi¢des de quinta. Essa solu¢cdao também ocorre em Berg, particularmente
na Suite Lirica, obra que Santoro considerava a maior realizacdo da musica moderna
no género quarteto de cordas. Tal uso de relagdes de quintas deixa transparecer um
apego do compositor aos elementos da tradicdo de musica tonal, remetendo-nos
metaforicamente as tensdes de tonica e dominante, caracteristicas da forma sonata
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tonal. Esse talvez seja um dos aspectos divergentes da ortodoxia atonal a que Santoro
estaria se referindo quando argumentava tomar liberdades no tratamento serial.
Por outro lado, como cogitamos, uma leitura enviesada do opusculo de Eimert pode
ter fornecido a Santoro o endosso que buscava para promover uma hibridacdo entre
tonalismo e dodecafonismo, todavia de uma maneira jamais cogitada por Eimert.

De fato, esse movimento utiliza sistematicamente as progressées por quintas.
Inicia com [O,]-[O,], descontadas as repeti¢des, numa progressdo que poderia lem-
brar a ideia de primeiro e segundo temas de uma forma sonata, ambos derivados
do mesmo material, a maneira de Haydn. A parte central do movimento, que se
diferencia por ser estruturada apenas por séries retrégradas, emprega, des-
consideradas as reiteragdes, um encadeamento simples [R.]-[R ]-[R.] que simularia
um movimento T-D-T, numa hipotética tonalidade contrastada num grau de mediante
em relagdo a primeira parte. Finalmente, a terceira parte se revela como uma pro-
longada cadéncia D-T, expressa pelas formas [O,]-[O, ] da série. Note-se que ndo ha
um retorno a forma inicial da série, mas uma recupera¢ao do encadeamento a partir
do ponto em que fora deixado no fim da primeira parte, ou seja, [O,]. Ressalte-se,
nesse particular, que a primeira parte fora concluida com um engenhoso tour de
force de reiteragbes da série [O,], a maneira de um stretto, que satura 0 compasso
20 com a condensacgdo de quatro exposi¢des dessa forma da série. Talvez se possa
dizer que encontramos aqui outro resquicio de poética da musica tonal a justificar a
alegacdo de uma nao ortodoxia serial por parte do préprio Santoro.

Nos outros momentos em que nado estrutura o discurso por transposicdes de
quintas da série, Santoro o faz, quase exclusivamente, com sequéncias de trans-
posicdo cromatica de uma forma da série. Note-se que na primeira parte o autor
navega por quase todas as transposi¢cdes possiveis da série original. Creio que se
pode ler nesse procedimento um resquicio do romantismo wagneriano.

Conclui-se que a recepgao fragmentada das teorias do dodecafonismo no Brasil
propiciou um espaco alternativo, que Santoro utilizou para hibridizar de modo in-
ventivo as influéncias que recebia do exterior, com a tradi¢do classico-romantica e
tracos estilisticos que surgiam de sua prdpria intuicdo.
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ANEXO 1
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A recepgao das teorias do dodecafonismo nos Ultimos Quartetos de cordas de C. Santoro — Souza, R. C.
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