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TRAl'\SF01 {~ lAC;OES DA FOI\ ~lA~lUSICAL 

GYOl'gy Ligeti 

Apesar de que as difcren<;as de linguagem na ob,I'a d<;>s diferentes conlposi tares 

II seriais'" nao sao de modo al g um pcquenas, parece, ~rvando a conjunt~ que se 

prepara a nascimcnto de urn novo e gene'ralizado ,sen1 ' imento da forma musical. Sc 

tal coisa e resul tado de trabalho com ord c nayoes seriais do material au se 'as 

manipul a<;ocs seriais sao consequ cncia das novas id~ ias formais, isso e irrel c­
vante.: a tecnica e a fantasia vari am em rela<;ao constante e rec:lproca; cada no­
yidade artesanal fermenta toda a bagagem' intelectual e cada modifica<;ao desta 
bagagem impoe r~visoes ,cont{nuas do processo compositiv~. 

Essas reI a<;:oes rec1.E!::0cas levam a meta.ll1orfose dos modos de "Gestal til 4 As-- . _._.- - ------- ( 

sim, as mocif jc a <;oes de altura nas andaimarias modais -- no inlcio, apenas 
simples agu<;amentos is01 ados da t~nica -- levaram ~ constru<;ao da harmonia fun­
cional e a toda arqui tetura das formas periodicas e seu espec{fico mundo expres­

siva. Coma" consequ~ncia de tal processo, apareceram no campo artesanal tecnicas 

de inodula<;ao e de exccu<;ao que ' f-inalmente minaram e arruinaram as formas periodi­

cas: a tom, que ja foi a base da tonalidade, resul tou-lhe fatal por levar cada vez 

mais a harmonia e a melodia para seus domlnios. 

A republicacromatica agora instal ada, necessitava, no entanto, sua propria 

ordem legal. Assim que ' Schonbcrg ' a encontrou na "composi<;ao com doze tons relacio­

nados apenas entre si", ~ princ:lpio serial que, inicialmente, destinava-sc somente 

ao dimensionamento das alturas tenderia a ser' ampliado para a totalidade da forma. 

Isso levou ~uela quantifica<;ao de todos as par~et ,- os, atraves da qual tal musica 

se transformou no produto de wna superposi<;ao de ordena<;oes pre-fabricadas; assim, 

a estrutura musical assurniu 0 caracter de "pontual" • 

,Tao logo as duragoes, os graus de intensidade e os timbres foran) organizados 

serialmente, a expansao do metodo ' buscou abarcar categorias mais globais:' rela<;oes 

de registros e de densidades, distribui<;oes de tipos de movimentos e de eS,truturas 

e; inclusive, , as propor<;oes da f~rma total. , Desse modo, surgiram importantes des­

locamcntos do plano compositivo: corn a contr~lc serial de amplas categorias formals, 

liberou-se gradativ~nente a ordena<;ao dos par~etros elementares; sua determina9ao 

adequada passa a ser de segunda ordem na composisao total: por sua vez, muda consi­
deravelmente 0 hatito da forma: 0" pontual" amplia-se a "campos estat:lsticos" (1). 

Esse deslocamento sacrificou justamente aquilo que havia iniciado a transforma­
<;ao: a orciena<;ao s e rial das alturas (2). Sua decomposi<;ao come90u antes da fase 
"estat:l'stica" da b~cnica serial, ainda durante a composi<;ao com series de elementos 
fixos. 

Em tais tipos de destrui<;ao, podemos distinguir os seguintes aspectos: 

1'- A individualidade de cada ordena<;ao serial se esvai devido ~ coloca<;ao simul t;­

nea de varios d esenvolvimentos seriais horizontais, nos quais os tons COQuns a mais 

de wn destes aparecem no mesmo nivel. Urn tal caso extremo de trama -- especialmente 

quando as voz~s devem ser executadas todas ern wn mesmo instrwnento -- encobre os fios 

condutores das serics de modo que os intervalos resultantes pouco tern a ver com 

a disposi<;ao primitiva. 

Nos casos de acoplamento com series de dura<;oes,os interv~los ja nao podem ser 

determinados ou mesmo influenciados pelo compositor: seguem wn automatisr-o resultan­

te do tipo de procedimento cmpregado~ Dessc modo, as series de alturas perdem 0 Ul-

timo resqulcio de sua ~un9ao, que fica paralizada no complexoresultante. Essa situa-

9:0 e t{pica, sobrctudo na elapa ~rimitiva dOl composi9ao serial integral, cspeci~l-



, . 

mente nos compositores que, como Boulez, tendem a urn pensamento em camadas prin­

cipalmente hori z ontais (3) . 
. 0 incontrolavel automatismo que se produz aponta para urna rela9ao de indeter­

mina9ao ~ qual se submetem obrigatoriamente as cone.(oes estruturais. Quanto mais > num e rosas sej am' as direti vas apl icadas, mais i ndete!"minada sera a estrutura r csul­
tante e, r eciprocamcnte, quanta ma is se quer deterOl inar 0 resul tado, menos se dei­
xarao fixar as orclenac,~ocs c reJ as-oes elemeniarcs. E:lsa c()ntracl i. <;~o, profundamentc 
cnraizada na propria subst~cia das rela90es de mat ,~rial concebidas serialmente, 
deve ·ser reconhecid a ; c 'aso contrario, corre-se 0 ri!>co de entregar-se sem resis­
t;;rrcia ao acaso· da "manualidade". Fora isso, 0 comp-ortamento do composi tor fren­
te a esse fato cncontra-sc no campo da reso]u9ao pessoal: ou dc i xara nascer a 
forma a partir de elementos pre- estabelecidos e esqucmas de organiza<;~() - ain-
da que com pl ena consci;;ncia de que 0 resultado pode eseapar de suas maos - ou 

entao, · ira preferir 0 caminho contrario e, partindo de urna visao geral, se apro-
ximara do particular , acei tando a:l renunciar a mui tos ordenamentos de detalhe em 
fun<;ao do total. 

~ . \ 

2. 0 earacter de '. Gestal t ' das series de alturas se abrand~IIL...~refer;;nci a pelo 

~() __ de_ ~~!,i~:s. _ ~_e in!e~valos homog~,: , principalmente as puram~te cr.omaf}cas. ( IJ ! 
Assim, par exempJo, Stockhausen utiliza em sua Peya para oiano n-2, ao inves de 
lima serie de doze tons fixos, diferentes permuta<;oes dos tons d e trechos de esca­
las ' cr~maticas (4). A base de II canto sospeso, de Luigi Nono, e a serie la-,sip-

r· la p ~ si-sol,-do-fatj: -do~ -fa-re-mi -mi r , a .qu<l:l, a primeira vista, se cc:nfundi­
ria com urna serie de todos · os intervalos, sendo, no entanto, a interpola9ao de 

duas sequ~ncias de segundas menores em sentidos opostos (5). Em Cori di Didone, . 
Nono toma como materia prima a propria escala cromatica, isto e, nao urna serie 
mas simplesmente urn regulador que assegure urna distribui<;ao uniforme das altu- £ 
r~~ Do ~inhamento,vertical desse mater~~l ~esu~tam~ ~uperpostas de tons I~~ 

~ v~z1nhos, as dete~m1nantes da estrutura J~ nao sao ma1S as 1ntervalo~ -- desis­
/ t1ram de sua fun<;ao -- mas sim as rela<;oes de tempo, as distribui<;oes dos tim­

bres e os corrimentos da composi<;ao e decomposi9ao dos complexos verticais. Evi­
dentemente, tal tecnica, do ponto de vista· da · composi9ao dodecafonica, ~eria con­
.siderada urn empobrecimento. 1sso nao acontece, por~l, segundo as exig;;ncias da com­
posi<;ao serial integral. Como a aten9ao de Nono se <:oncentra .em tais composi90es e 
decomposi9oes de capas - aquelas que representam, dt! certo modo, em forma macros­
eopicaos processos de ataque e queda de som - urna :;erie art1stiea de alturas Ihe 
seria totalmente inapro~ei tavel; perder---se-ia irreparavelmente na malha de seme­
Ihante e~trutura. 

3. A sucessao de alturas se subordina a urn regulamellto de ordem superior que al­
tera mais · ou menos a serie de alturas primitiva. Es:;e fenomeno e encontrado, por 
exemplo, nos · Crupos para tr e s orgu estras, de Stockhausen. Cada grupo isolado · des:­
sa eomposi<;ao esta caracteriz~o, entre, outras eoi~as, po~'" urnC~bi to especificoj 
de aconteceres sonoros; os limites de suas propor<;oes estao determinados por 
wna serie superposta. Como 0 ambito de urna banda descrev e indica<;oes dos grupos, 

e a sucessao de alturas, no entanto, se consurna de modo discreto entre as entradas, 

as rela90es de alturas devem ajustar-se a ordem geral. Urn imbito de urna oitava.ou 

maior nao atrapalha a serie dOdecafonica ja que apcnas influi no registro das , 
notas: mas, se aparece urn contexto com limites mais estreitos ?que urna oitava, a 

serie sofre uma compressao, seus el e mentos se aproximam entre si quanto mais se 

encolhe esse imbito. Por meio da produ9ao de sons eletr;nicos e pela utiliza9ao 

de intervalos menores que 0 semi tom -- em instrurnentos de cordas -- as propor-

90es interval ares prirnitivas poderiam ser conservadas, mas com 0 tempera~ento 

~ ~~.:/~~~. !)~. ,p r?,~ r~K ~ .. . ~ .,r.. 'fi.';:~~ ?<;.~ ~!,.' ~ .. ::. ~ \t 't',: > *~~~' :~ ' "'''c':<:,,:;' ;' ·~7?:~.~ :*~,"J:;:;:~, ;;·7"f~"::;~ ' ~ ~?r.:H7·"r ,*J~,\:?"':*~.~~~:.'~F":~ ?J' . 
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fixado (divisao da oitava em doze partes) fica disassociada a serie original. 

·4. A func;:ao das series de al tu~a e transpl antada a outros par~etros. No ~uin­
teto para clarinete , clarinete baixo, piano, violino ~ violoncelo, de Pousseur , 

-por exemplo, a serie dodecaf;nica original -- tomada de emprestimo, como homena­

gem, ao quarteto para sa..xofone op. 22 de lVebern - perde sua fW1c;:ao urn a . vez que 

",seus intervalos sao completados cromaticamcnte: a serie de alturas se transforma 

)Vao mesmo tempo em urna serie de densidades. (6). 

> 

5. Renuncia-se a preformac;:ao dos ordenam~~tos de alturas, dando-se prefer~lcia 
a estruturas seriais superiores. Esse procedimcnto pcrmite, entre outras coisas, 

.reconquistar 0 poder sobre as rela90es iniervalares, como se pode observar, pur 

exemplo, no Quinteto para metais de Koenig. 0 A si tua9ao p'arece paradoxal mas e 

consequente: o ' metodo dodecaf;nico, concebido p~a poder dispor compositivamcnte 

sobre os interval os , deve ser eliminado para que sereconquiste 0 poder sobre as 

constela90es modificadas. J.M 
- - ? - . A tendencia geral conduz, entao, para a in~ensjbi}iza9ao . ~a _ fisionomia dos 

intervalos. (Como excegao, poderia servir de eXemlJlo a °t~d~cia observada no item 

5). -S~essoes de tons e superposi90es verticais tornam-se, em grande escala, indi­

ferentes f~ente aos intervalos das quais provem; concei tos como" consonincia" e 
"dissonincia" se tornam 0 irrelevantes: tensoese distensoes pOdem ser obtidas com 

qual idades estatlsticas da forma; como rela9aO dOe registros, densidade ou tipos 
de tecido das estruturas (7). . 

> Pousseur refere-se a anW1ciada paralisia da fW19ao dos intervalos ao dizer .que 
percebe a 7~ maior e a - menor nao ma1S como rela oes de alturas fixas mas como 
°8~ impura 8. a notavel equ~ se indique a 8~ como medida de comparagao (9). E~ 
se interva~o parece ser 0 menos tocado em meio do embotamento geral. De qualquer 

> 

modo, a sensibilidade frente a 8! e acima de tudo negativa, ja que se pretende 
evita-la. Es'sa idiossincracia ja estava bastante marcada na composi9ao dodecaf;­
nica tradicional (10) e tern varias causas: por urn lado, resulta incomoda a dis­
crepincia entre a separa9ao melodica da 8~ e seu al to grau de dissol U9ao harmoni­
ca' ou seja, distensao harmonica; por outro lado, a8~ detem, em suaevidente 

relagao do formante superior com respeito ao ton basico, urna ' rela9ao tonal hie­

rarquica excessivamente defulicia, aparecendo, portanto, como urn ' corpo estranho 

em urn contexto nao-tonal (11). 

Tal sensibilidade leva a fixar, na medida do possIvel, a 10caliza9ao dos ton~ 

que se repetem isoladamente, dando-se prefer~ncia, entao, ao W1issono ao inves d, 

8~. A l~, apesar de seu parentesco proximo com a 8~, apresenta fW1damentalm~nte 
outras qualidades: esta livre daquela contradi9ao entre dimensoes harmonicas e 

. melodicas, ou seja, nao apresenta tensao em qualquer das duas dire90es. Ja que 
nao acusa nenhuma rela9ao com harmonicos superiores -- d,escontado 0 necessario 
espectro de formantes do instrumento respectivo ' -- n~o pOde ser suspeita de reir.­
cid~ncia na tonalidade. 

Em texturas densas, a alergia produzida pelas oitavas se descaracteriza na 
medida em que cresce a complcxidade do tecido pois, em urna estrutura especialmente 

complexa, os intcrvalos isolados sao quase indiscernive1s, e as oitavas sao ir­
rcconhec{veis como figuras individuai~ ~, portanto, nao incomodam. Isto explica 

o uso das oitavas, por excmp]o, nas -densas partituras dos Gruoos de Stockhausen. 

A pcrda da . sensibilidade perante os interval os conduz a urn estado que poderla­

mos chamar de"termeabilidade': Isso significa que estruturas de diferentes qualidades 

que transcorrem simultancamente podem interpenetrar-se e mesmo dissolver-se com-
------------------------

pletamcntc mudando apcnas asrcla90es de densidades horizontal e vertical, sendo 

indifercnte, em princIpio, quais intervalos se cruzam em detalhe: 
. Embora a ,t rmCabil idilde nao tenha hdo, ate 0 momento, ncnhuma influ;;ncia dc-

r 
,<" 
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l'llkiva sobre a forma, nao era d~sconhecida no~ estil~s musicais antigos. 
~ 1 / Quem teve-- _ gr:au mais ba.ixo .~_e permeabil idad.=- ~.~e ~go~a tal vez tenha sido Pa-l1 'a l~$Jz:ina., em cuj~ mosica vozes simultane~~· ~-~ulada; -porl-ei-';" e~pressaS --illi{vocament( 
~ enrolavam-se urnas nas outras. As possibilidades de combina~aes intervalares, for-

temente fixadas, nao permi tiam a menor 'ambig uidade no-transcur.~o das estruturas; 

~ ~rt~to :--as ~ela~aes entre dissonincia e consonincia estavam tratadas, naquele 

estilo, com 0 maior cllidado. (12). 

A musica tonal qUE' se seguia era tambem consideravelmente impermeavel, mui to menos 

no ent~1to, do que deixam supor certos tratadoselementares de harmonia. Como se 

sabe, a hierarquia da harmonia funcional permitia urna certa amplitude na rela~ao 
entre not as modulantes e de passagem simul tineas, urna vez que nas \.Uliaes cadenci,ais 

a aten~ao estava dirigida principalmente' para a ~e1a9ao dos ditos tonos sec\.Ulda­
rios com os ' do acorde. As inexatidaes harmonicas e os pequenos deslocamentos tem­
porais eram permi tidos espccialmente ern partes sirnul tineas de grande diferen~a de 

o timbres (como 11neas vocal-intrurnental; 11neas de cordas, e 'de ventos; instrumento 

j solista-acornpanha.rnento), em cujo caso os interva10s isol ados perdiam em grand'e par­'j te su~ sensibilidade ao contato: mais importante era 0 regulador superior, a pro-
, ~ g~essao funcional ~o tom basico. A perrneabi1idade aurnenta consideravelmente em mo-

V- Vlmentos densos; ha momentos em Bach - como nbs Concertos Brandcnburgueses, es­
d ~ pecialmente no primeiro" e em nurnerosos corais . com acompanhamento instrumental 
~ import ante -- nos quais as rela~aes interval ares f\.Ulcionais, mesmo sendo conser-
a., ~ vadas, favorecem a pei'da da individua1idade de muitos intervalos isolados no cam-

-7J .. po predominante harmo:'lico da estrutura complexa. 

~ ~ cnic~s::d~e~ld~:sm~~!::e:~e:~l~:t:~:;:~~:o:: ~~:::.p:~::c::rp:~:~::::d:Sn:am~~-
~ ~ sica der cu}! uras superiores nao-europeias, ou ainda , em Debussy e outros. 

f\ \....:, Y tipo de permeabilidade das estr~turas seriais e necessariamente outro, sen-

' -do 0 estado his orico do material basicamente diferente. Certamente, a regula9ao 

~ estatlstica-sef al le~bra, em algurnaspecto, os . sistemas de comando tradicionais, 

, como 0 baixo cifrado. - , 

F _ o. ~ to grau de peI'meabilidade de mu~ tas estruturas seriais tern Co~sequ~nci0 
/ ~~ivas' /' /' _---- /" 

{ , 1. A transportabilidace de cada Gestalt desse modo facilitada -- diretamente pro-

~WJporcional a su~as dimer,saes -- oc~iona urn abrandamento do desenvolvimento temporal, 

~~ 0 qual permite 0 contI 'ole simultaneo de movimentos de diferentes velocidades ( e. g. 

'Medidas do tempo , dt! Stockhausen). 
~ -, 

/ 

2. Da penetra~ao reclproca das diversas ,estruturas resul ta a concep~ao daquelas 

form as especiais, obtidas com a superposi9ao de varias capas de 'diferentes quali­

clades. Em ' composi90es eletr;nicas, tal construc;ao se inspira nos dados do proces-
1,tOJ'l'o-C~1. so -de reall.zac;ao, nas opera90es necessarias para construir, por separado, os dife-

~~ rentes contextos e sincroniza-Ios posteriormente. Exposic;oes de "composi~ao por 
C~pa.S" mostram tambem obras instrumentais de quase todos os composi tores seriais. 
A superposic;ao de grupos na obra ci tada d~ Stockhausen para tres orquestra (13) 
e certo aspecto da forma de escritura de Pousseur (14) sao exernplos entre muitos. 
As Z\.Iei Klavierstuckc de Koenig sao exemplo da composiC;ao por capas mais pura, 
nas quais a forma dcpendc' totalmente desse processo ~ ' C?-pas seoaradas de diversos 
tipos de configurac;ao se comprimem aqui em urn suceder simultineo, cuja dissolu­
~ao e auxiliada pelo timbre Unico do piano; a forma resultante e urn produto da 

interfer~ncia de form~ primitivamentc hctcrog~neas. Esse processo de trabalho 

se relaciona com 0 de entretcccr series simul t~(:ilS - co~o nas Strueture~de 
Boulc:.: - cmbora la as capas scj.:un simplcs e lincarcs dcsenvolvimcn1.os hori:.:ontais 

enquanto que em Boulc'z se trata de complexas texturas pre-l'abricadas que irao 

se in tcrpenetrar segUndo urn pI ano pr'cvis to. 

A inscnsibilid a dc frcnte aos in1.cn·alos c a grande. pcrmeabilidade e ainda mais 

importante na musica de Cagc c seu clrculo, proycnicnte de principios totalmcnie 

~~;': :\!':' ~~~~ ~~r.;:s :~::! t::~~~~ ~ . i" ~::J,~?:::':~!~~~~-: ~,,1. \~;-e',J,;,t. :~ f,!~~~ .~'~ :,:.~ .. .'~ '{ \.~ 
.. , '. .. ., -
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diferentes. Existem obras de Cage que podem ser executadas tanto isoladamente quan­
to de for ma simul tinea com outras p'arti turas, onde, ent~o, cada pec;a se transforma 

, _ ' ,me) 1S -
em capa de uma pOSSl vel supcrposic;ao que, se bem Sl;,ra d c nsa que suas componen tes, na 

esta composta de forma diferente delas. A indife renya de tais estruturas, resulta­

do de manipulayoes com 0 acaso, esta estreitamente relacionada com a indifer~c;a 
dos produtos autom5ticos da m~sica se~ial prim~tiv~. 

Essa indiferenc;a tende tambem,por sobre as rela90es intervalarcs, para uma 

amplia9~0 dasoutras dimensoes musicais. Uma vez eli~inadas as relac;oes hierar­

qui~as, afroux adas as pulsa90es metric~ simetricas, transposto os graus de du­

ra9~0, de intervalos e de timbre' das distribui90es seria,is, torna-se cada vez 

mais diflcil controlar' os contrastes; wn processo de nivelamento come<;a a im­

por-se a toda forma musical. Quanto mais integral-Ior a preforma<;ao das rela<;oes 

seriais, maior sera a ~trof?iada estrutura re~ul t~t~. Assim, de acordo com a 

rela<;ao de indeterminac;ao, 0 resul tado da dispersao de cadeias 'de relac;oes isola­

das co'm a medida de sua predeterminaC;ao e sacrificado ao automatismo ~ 

Como analogia visual, pode-se usar 0 ~xemplo da pl~tilina: os bastoes de di­

versas cores, que se diferenciam no comec;o, VaG se misturando ~ medida em que sao 
amass ados , resultando urn aglomerado no qual as manchas de cores separadas sao ain­
da dis~ingu1veis e que, no global, no entanto, configu~am-se sem contrastes. Se 
confinuar-mos amassando,' as manchasdesaparecerao totalmente, impondo-se wn cinza 
unitario. 0 processo nivelador nao e reversivel. Pode-se observar sintomas analogos 
no imbito da composi9ao serial elementar. 
Aqui a montagem das series significa que cada elemento aoarece no contexto com 
igualfrequ~ncia e igual peso. Isso leva infalivelmente ao aumento da entropia. 
Quanto mais densa ' for a rede das opera<;oes levadas a cabo com~o material pre-or­
ganizado, maior sera 0 grau de nivelamento do resultado. A exeCUC;ao total do prin­

cipio serial ab~le, na realidade , a propria serialidade. Basicamente nao existe 

diferenc;a entr.e os resultados automaticos e os produtos do acaso: 0 que e total­

mente determinado se iguala ao que e totalmente , indeterminado. Aqui se dev.e bus­

car 0 paralelismo entre a m~sica integralmcnte serial e a de Cage, regida p~lo 

,acaso. Em ambas encontra-se 0 mesmo habito t!pico: pausa-acontecer-pausa-acontecer' 

pausa-etc. (15); embora os momentos de I~acontecer" estejam estruturados de manei­

ra diferente e as pausas tenham diferentes durac;oE.s, 0 resul tado e tanto mais 

nivelado quanto mais diferenciados forem os momentc.s de" acontecer" e .., as pausas. 

Isso e cQnsequ~nc'ia do fato de que graus crescente~ ; de diferenciac;ao dos momentos 

isolados sao possiveis apen~ ; as custas da diferenciac;ao 

do todo. 

/ Simul t~'eamente, no entanto, aparecem tcnd~ncicLS que se contrapoem ao proces-

so de nivelamento assirialado. Sao resultados da di~soluc;ao de organiza<;oesseriais \ 

elementares que estao, por sua vez, em relac;ao reciproca direta com 0 nivelamento. ) 

o estadio primi tivo no qual os "automatismos" afund~ ~ompletamente a , composic;ao 

e mant.ido e xclusivamente por m~sicos que sucumber:J ante ,~9 fetiche da integrac;ao 

total, que submetem a forma musical a simples jogos aritmeticos, criando assi~ 

urn academicismo ~pigonico que nao e, de modo algurn, melhor que 0 tradicional. 
, ~ 

A eles -,- e nao a minoria que vai alem -- pode servir 0 diagnostico negativo 

de Adorno (16). 

E possivel entao contrapor-se ao nivelamento apenas quando a predetermina<;ao 

e 0 acaso forem cont,inuamente sujeitados dcntro de seus limites, quaneo se pro­

curar a maior ordem posslvcl mediante opc;oes durante a composic;ao. Apenas assim 

poderao ser usados caracteres indi viduais c distintos e criar-se urna r.:u.sica que 

'nao se contente com 0 rol barato de urn mostruario mais ou menos agradav~l de or-
namentos sonoroS. 

As possibilidades de se obter tal oruom e d e p crfilar t ais caract c res musicais 

'-', , ·· ~~,.·~>"~-::·t~ /I\F.t~"'r~. ,:"t"'", ,~.,!'>~,". ~, ~ "',; ~L,",: ;''+-~-<:~~' :?';:~'~:'''~' '~,.':~I.''j"'', ~!?~,'},~~ ':"':' ' ,~:~ ,>V?J'~'" ~'7.~"rF~ ~7~.", ...... i:.~~ "~ ;z . • ~~JP'. _~"'; 
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se dao quando 0 peso das composi90es seriais se ' transfere para as categorias glo­

~ais mencionadas; se bern que a forma geral e controlada serialmente, a conforma9ao 

de momentos isolados i: deixada -- dcntro de certos limi tes -- para a cleiC;aoc 'do 
momento (17). Desse m(.do, 0 "trabalho burocratico musical" (IS) e destinado ao . -
lllgar que the correspt:.nde, onde apenas servira para urna planifica<;ao geral. _ Isso 
assegura 0 controle se.bre 0 desenvol vimento completo da forma criada, mas nao 

rei vindica ser. a propria obra. 
Tal" processo de programa<;:ao" (19) equivale, aproximadamente, em sua func;ao 

normal as modula~oes cad~cias e outras ' articula~oes da musica tonal com aque-, 'J""' Y . ,. 

las relacionadas. ~las aqui, ao contrario do que ocorr~ com a musica tonal, 0 pl~o 
e descentralizado, anti-hierarquico, com urna reparti<;:ao equilibrada das indicac;oes 
do controle que determinam a forma. A rede de rela<;:oes seriais esta para a forma 
assim como os genes dos cromossomas estao para 0 organismo que se esta criando. 

o trabalho compos 'i ti vo com esses processos se distribui em duas fases suces-

sivas : 
1. Preforma9ao serial. dos fatores definitorios globais, 
2. Recheio da assim formada rede de ' possibilidades mediante decisoes em detalhe 

(20); usando ou evitarrdo determinadas constela<;oes, pod em ser obtidos os caracteres 

buscados (21). Uma forma, concebida de ~al maneira, livre da estatica fixa das 

constru90es automaticas,. deixa-se trabalhar de modo especialmente flexlvel, 0 que 
facilita a co"mposic;ao das diferentes passagens. En Gruopen, por exemplo, Stockhaus~n 
construiu, paralelamente as partes de instrumenta9ao homog~ea -- tais como lugares 

.de cordas, ou metais, ou percussao -- as mais variadas gradac;oes e combina<;oes, nas 
quais a passagem entre urn timbre e outr~ nao ocorre de forma linear mas sim com 

uma dosagem serial. 

Mediante amplitudes especlficas, movimentos e densidades e~tatilsticas dos gru­

pos, Stockhausen consegue dar sinais caracterlsticos a cada regiao da obra que . 

impedem a pulveriza9ao das dura90es e articulam e sustentam a forma. Essa dispo­

sic;ao ' em amplos campos de distribui9ao permite'a durac;ao total da obra por mais . 

de 20 minutos, 0 que ·seria a extensao maxi~a que pode alcan<;ar urna constru<;aonao-

tematica. ./ .• 
fI,.~u. _ 

A prepo ., e planifica<;ao serial conforma tambem aquelas zonas com maioria de 

. interval os especlficos que sao encontradas no 22 cicIo de PeyasJ?cra Pi.ano de 

Stockhausen, nas PCy<lS dc Pjano dc Pousseur e no Qu i ntcto de Vcntos de Koenig. 

Essa retomada da composi9ao com intervalos e, no entanto, regressiva: os interva­
los nao hierarquizam mas sim permanccem sem funC;ao tonal e saO tratados como cara­
cteres de gr~po, tal como os tipos de densidade de movimentos. Quando, nas obras 
citadas~ em urna regiao determinada, urn certo intervalo toma especialmente corpo, 
ele 0 faz em forma estad:lstica, isto e, a cada momento se da a possibilidade de 
aparic;ao de algurn outro intervalo, apenas que,,~ ve~es, urn se repete mais que os 
outros, outorgando assim uma marca especlfica a obra. . . 

Difi'cilmente se podera evitar urna pergunta concernente a esta fase" livre If 

da co~posic;ao serial: ja que as fixa90es seri.ais se transferiram a categorias globai! 
da forma e apenas de modo vago definern os momentos isolado~, por que, entao, se­
guir ainda manipulando serialmente? Nao seria possivel deixar a forma, tanto em ' 
seu desenvolvimento global quanto emseus detalhes, entregue .~ mais desenfreada 
fantasia? . 

o caracter regressivo de composi90es semelhantes dernonstra que tal liberdade 

e falsa. Na atual situa<;ao, urna rede preformada de probabilidad~e limitac;oes pare­

ce assegurar a economia da utilizac;ao de material e da sens 'ibilidade frente as 
duvidosas repeti90es . e periodicidades. Paradoxalmcnte, dcsse modo se pade compor 

hoje de forma mai; livre que na liberdadc total. (22). Odif:lcil hojc e preyer . 
quaistransformac;oes sc realizarao no futuro na forma de compor, e a cada compo-

sitor a questao sc configura de maneira difcrcnte. r\ao apenas est-lInos prisionei-

.>:",: -, .~f~~ ... v:=::.· . _ :~ ~ .'~~~:~t?:~ ~.!::'~:*7?;;;; "~':'G--~ ~ :. ~ f; . > 1:\- f4i{ ' - " + '. :'~I , .. ::::,. ~ ''-';~::: ...... ..:?! ... ~ '.~~~!: ,\.' .\~:. ,,-.'- t ~ r "7':»;·r! ... ·i.~ : ... . -'7.. .. 
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r0!'i da constela<;ao historica com.o temos, entre nos, conceitos divergentes. 
Pedimos permissao, no entanto; para assinalar algumas tend~ncias que prov~vel­

mente serao definidas: 
~. 0 topico das pre-estabiliza90es seriais parece indicar um maior afrouxamento, 

urna dissolu<;ao 'na qual a rela<;ao entre ·o plano de cJntrole preformado e a forma 
dai derivada nao permanece fixa e pobre sena01~Prealiza9ao atua de rebote saure 
aquele plano. Desse modo, 0 projeto perde a caracterlstica de urna pre-forma, 
continuando v.il.idos, no entanto, seus contornos elas·ticos. Do automatismo do ma­
terial por nos mesmos criado surge, pela ,primeira vez, urn novo tipo de composi9ao 
--'e com ele urna forma -- na qual 0 compositor pode tomar, a todo momento, urna 
decisao que pode dirigir 0 processo por urn caminhototalmcnte diferente (23). 
o grau de surpresa de ' urna tal estrutura seria alto : ' Poderiam ocorrer imp~evistos 
que repentinamente modificassem a forma. A integridade ~esta( apenas mantida se 
as " surpresas " nao fossem inorg~icas, simples efei tos dispersi vos. Na verdade, 
tais eventos homogeneos mudariam, em efeitos reciprocos, onde scriam possiveis 

tanto · transforma<;oes graduais ' como muta<;oes repentinas (24). 
2. A profecia serial, especialmente no tocante ~ dura90es, conduz a certas con­

tradi90e s internas que indicam a necessidade de desyiar-se consideravelmente da 

9rdena9ao serial. Quanto maior e a dura9ao de ~ som, tanto mais atu~ de modo 

dominant~. Tanto na ser~e quanta na estrutura por ela tecida, a cada temoo longo 

corresponde apenas urn curto, os grandesintervalos de tempo consomem relativ amente _ os . . ' 
muito mais dura9ao que (intervalos curtos, quer dizer, tanto rna is quanta rnais longos 

forem. Esta e a causa daquele " tempo" geralmente lento que e caracter1stico da 

maioria daS obras conccbidas serialmente. (25). Essa domina9ao dos valores longos 

disturba qualquer nao-hierarquiza9ao pretendida, precisamente, pela organiza<;ao 

serial . Para enfrentar essa si tua<;ao indeseja:vel, experimentou-se ate . agora,YarioS 
metodos: 

a) Desloc~ento dos interval os de tempo determinados serialmente. Dessa maneira, 

Boulez deu vida a estatica organiza<;ao ' temporal ' de suas Estruturas lb, mesclando 
na' tecnica serial 0 metodo de Messiaen de ;' cel ulas rl tmicas " .. Stockhausen util i­
LOU a subdi visao das dura90es basicas segundo diferentes combina90es de formantes 
harm;nicos (26). . 
b. Destrui9ao das rela90es seriais de tempos originais; mediante interloca9ao de 
mais capas de diferentes disposi<;oes das dura90es. (Isto ja foi formulado corn rela-
9ao a co~posi9ao em capas). 
c) Modifica9ao das propor90es de tempo mediante urn sistema diretivo de rela90es 

de tempo superiores, isto e, tempi. (Esse metodo e muito geralizado e se encon­

b-a .em quase. todos os composi tores seriais). 

d) A substi tui<;ao de algumas ou todas as dura<;oes e fixada por v aria<;oes de ' velo­

cidade organizadas serialmente. Esse procedimento, que ja foi mencionado com re­

la<;ao as Zeitmassen de Stockhausen, e urn dos mais 'ric~s f ermentos de modifica9ao 

que permi te, .ao mesmo tempo, urna supera9ao do estatismo e urna utiliza<;ao funcional 

dessa qualidade interpretativa. Ja que as varia90es de velocidade sao muito menos -

precisas de serem determinadas do que as propor90es de dura9ao, exigem urna rea9ao 

instant~ea- . do interprete durante a representa<;ao, com 0 que se introdu~ 
na musica calor e subjetividade (27) . 

Vma vez que todos esses procedimentos destroem totalmente a predetermina9ao 

original dos valores de tempo -- atraves de medidas de controle ordenadas -- ' 

e natural perguntar-se 5e nao scria 0 caso de se tomar as 

proprias reI a<;oes de dura<;ao el emcntares e trabalhardiretarnente COiJl 0 desenvol y.i­

mento temporal da forma em lugar de realizar urna terapia corretiva. Esse procedi­

mento romperia com 0 pos tulado serial da me sma fr equ~ncia de todos os valores. Ern 
lugar de series fixas, tratar-se-ia de distribuic;oes desiguais de elementos, so­
bre bases es t;,l~is ticas. 
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Na primeira parte da obra orquestraJ Anparl t i ons, por excmplo, cmprcguci wn 
repertorio de durac;oe~ (distancias entre ataques), cujos elementos adquir ir·am urn 
valo.e tal que 0 produ1:o de cada dura<;ao isolada pelo nllinero de suas apari<;oes em 
toda a estrutura resultava em urna constante. Assim·, obteve-se urn equillbr.io das 

distancias entre ataques: ~ durac;ocs longas correspondiam tantas curtas que a 

soma das dura90es de ' wnas e outras era a mcsma. Esse rcpertorio podia, depois, ser 
utilizado med.iiUlte wnil dosagcm ad equadcunente (serialmentc) cscolhida de forma direta 
para a composi'<;ao de l'clac;oes horizontais de densidade, sem necessidade de utili­
zar tempi sobreordenados, nem interpolac;oes de capas, sem 0 Clutomatismo destes (2S). 

E necessario aceitar-se que, se bem seja possivel anular mediante tais mani­
pulac;oes urn rudim ento hierarquico na estrutura, coloca-se ~l cheque a propria 
ess~ncia do principio serial. 

A musica serial e apressada pelo mesmo destino de todas as outras: em sua 
criac;ao estavam os ge~mens para sua posterior dissolugao. 

3. Como a furlgao de construgao de formas - que uma vez ·esteve reduzida a 1 inhas 

melodicas, motivos ou construgoes de acordes - translada-se na musica serial a 

categorias mais complex as como grupos, estruturas e texturas (29), a forma de 

seu tratamento assume um papel fundamental no trabalho composi!ivo. E possivel 

distinguir diferentes etapas de complexidade do material (30). E posslvel perceber 

como tais formas · se arti~ulam principalmente nas composigoes nas quais se distin­

guem diferengas notor ias entre os timbres e as densidades dos di versos tipos de 

tecido, tornando-se clara sua diferenciaC;ao. Nos Grupoen de Stockhausen, por exem­

pIo, 0 esqueleto da forma e produzidQ por tipos contrastantes -- cortado, pulve­

rizado, fundido ou totalmente condensado -- e sua trrulsforma9aogradual e sua mis-
"" " ... - " -tur-a- r ecfproca. Nesse processo compoS""i ti vo e de primeir1.ssima importincia" 0 cui-

dado GuS graus e ermeabilidade as dois tipos extremos sao especialmente per­
meaveis entre si: um . material denso, brando e sensl'vel e facilmente perfurado por 
outro pontiagudo e picado. A indiferenc;a reclpr:oca e tao grande que e possivel 
chegar a apreciaveis corrimentos temporais das capas e a inexatidoes de grande 
amplitude. Essa qualillade pemite que asb'es orquestras, colocadas em distin­
tos lugares, toquem jlmtas: os ataques sao, em geral, fixados mas, no entanto, 
o discurso pode divergir em maior ou menor grau, sem prejudicar 0 resultado geral 
(31) . 

Menos permeaveis ;;ao os materiais brandos quando sao combinados entre si. As­

sim, aparecem nos Grup p en alguns momentos de complexidade opaca sem precedentes. 
Na obra eletr~nic ,l Articu] a t ions, preocuDlD~::roe antes de mais nada a composi<;ao 

dos efei tos reciproco;; de "estados ag regados": Primeiramente, fbram escolhidos ti­
pos com diferentes c .rracterlsticas de grupos e organizagao interna diversa: qua­

se granoso, quabradi<;o, fibroso, escorregadio, pegajoso e compacto. Uma investi­

gagao das permeabi2;idades reciprocas mostrou quais er.am ?S, tipos que se cistura­

vam e quais se repel iam. A ordenagao serial dessas ·formas de rea<;ao serviu como 

base para a construgao da forma, na qual se procurou, no detalhe, 0 contraste dos 

tipos e .0 modo como se combinavam e, no geral, ao contrario, procurou-se uma pro­

gressao gradual e irrevers1vel desde a disposigao heterog~nea do come<;o a uma mcs­

cIa e interpretagao dos caracteres opOstos. 

Frente a uma composi<;ao que se concentra principalmcnte nos estados de material, 

surgem neccssariamente associagoes com 0 visual e 0 tatil. Aquela "pseudomorfose 

com a pintura' a que Adorno se ref ere com rela<;ao a Debussy e Stravinski ()2) apa­

recc aqui muito mais claramcnte. A rela<;ao en~e ~ompositor e obra, como 0 exige 

a musica eletr~nica, favorece decisivamente esse estado: a produ9ao direta do som 

que, urna vcz realizada, pode ser repetidaJllcnte cscutada SC~1 mOdificas-ao, empurra 

a pe9a criada para a esfera dos produtos das artes "plast icas ... 0 compositor se 

torna, ao m~smo t c mpo, intcrprete •• ~ 0 musico, de ccrio modo pintor, influ~ dc-

. ' , . . ' ;. ~ " , .' .. . . - ~ . L " J 



" 

... ..... " 
~ .: • J 

. Ligeti p9 

cisi vamente na qual idadeda real izac;ao" (33). 
Entretanto, tambcm se cria wna pseudomorfose da pintura em musica. J a a?arece 

fcrmentativamcnte na ar.te scmi-abstrata de Klee; nos trabalhos nao-figurativos -
principalmente nos abstratos nao-geometricos contcmpor~eos -- aparece particular­
mente afirmado. Os eventos que ate ago'~a eram reduzidos ~ esfera musical, sao 
hoje reprcscntados tambcm visualmente. · E notavcl observar como a pintura e a mu­
sica ,mais se aproximam quanto mais "aut;nomas" e "puras" se consideram (31;.). 

E certo que, alem dessas associac;oes, ha na musica de hoje outro fator pre­
dominante que concorre para essa pseudomorlose na pintura: e a apar~ncia de wna 
transformac;ao de rela90es temporais em outras espaciais (35), 'quer dizer, a forma 
e vivida "naa como wn processocom comec;o e resoluc;ao mas sim como wna justaposi­
C;ao de cores e pIanos, como na pintura. A sucessao somente expoe 0 que . deyeria 
ser simul t~eo, do mesmo modo pelo qual a vista p~sseia sobre a tela" (36). Em 
contraposiC;ao, os momentos isolados da musica hierarquicamente tonal, como con­

sequencia da ordenac;ao . sucessi va das harmonias cad~nciais hist6ricamente nerva­

das, nao se reduziam a seu simples pres-ehte, senao acrescentavam 0 passado e 

apontavam, ao mesmo tempo, para 0 futuro. ~lesmo quando isso permi tia sucessos de 

vias variadas, 0 desenvolvimento formal daquela musica estava submetido em alto 

grau a wna unica direc;ao temporal de movimento. Alem do mais, a metrica geralrnent,e 

uniforme protegia essa progressao. Quando; no entanto, aoarecia algo inesoerado 

-- wna cad~nci';' por equ1.VOCO, wna repentina mOdulat;ao - ainda que fosseconfron­

tado, na acelerada fantasia do ouvinte, com 0 que era esperado, nao era percebi-

do como impedimento no fluxo do tempo senao como wn desvio, sempre n~ direc;ao 

da corrente. Esse tipo de sucessao imbuia as formas tonais com a aparencia de u­

rna· logica, donde sua" semelhan9a' com a lipguagcm" • 

Enquanto Schoenberg, apesar de haver revigorado basicamente a subst~cia mu­

sical, procurou conservar 0 envoltorio daS'formas evolutivas, ja mortas, e assim 

atrazando consideravelmente a espacial izaC;ao do des envoI vimento tempor~l (37), 
esse processo nao pode sustentar-se depois da decomposic;ao dos ultimos residuos 
'das formas hierarquicas. A musica de Webern levou a projec;ao do desenvol vimento 
temporal integralroente para aquele espac;o imaginario atraves da intermutabilidade 
das dircc;aes de tempo, provocadas pela reciprocidade continuamente presente das 
formas melOdicas e seus retornos (onde parece Unico 0 que deveria ser visto como 
moti vo original), com os "agrupamentos segundo 0 eixo central, que inclui 0 con­
'tinuo temporal como lespac;ol " (38), e com 0 levantamento do sucessivo e dosimul­
t~eo nessa estrutura unificadora. Se bern que aqui 0 espac;o" ainda nao e totalment · ~ 
" atemporal", wna vez· que seu desprendimento no tempo nao se compara com 0 fluir 
das formas evo1.utivas levadas pela forc;a das tensoes intervaladas e as translac;oes 
de acentos das form as melodicas, as estruturas de Hebern parecem, ja que nao 
vao·para frente, circular continuamente naqucle espac;o ilusorio. 

Mesmo esse resto de dinamismo desaparecc, porem, nb estado fixo do estudo 

Mode de valeurs et d l intensitcs,de Messiaen. A base da composiC;ao integrclmente 

serial se produz sob 0 signo da estatica total; difi¢ilm~nte serao encontradas 

outras pec;as nas · quais a "espacial izaC;ao" sej a levada a urn tao al to grau como 

na Sonata Dara dais pianos de Goeyvaerts -- exemplo mais antigo de musica com­

pletamente serial -- eu na Struture Ia de Beulez (39). Como fei retirade cess a 

musica 0 poder de movimcnto do desenvolvimento formal, ela sc assernelha a tapetes 

voadores de placidez oriental(40). 

Existem tambcm outrastendencias da forma\ao tcmporalque nao imocdem 0 pro­

cesso temporal mas que desagregam seu fluxo. Elas cncontraro seu cquivalentc lite-

rario ou pictorico respectivo na varia9ao de n{veis e intcrpola<;ao de acuntccimcntos 

(e , pensamcntos) COmo no Ulisses de Joyce, ou na temporaliza<;ao do espac;o nos 

quadros simult~eos de Picasso • 
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As ralzes musicais dessas tel1d~ncias podeJII encontrar-se ja em Beethoven, como 

por exemplo na notavel coda do primeiro movimcnto da sonata oar_oiano Os Adeuses, 

ondc se intercalarn reminisc~nciis ' d~ sons de trompas e seus ecos. Nas formas to­

n~is, nas quais a sucessao das fl.1n<;:oes harm~nicas cs ta firmcmcnte regul ada, 0 Up!! 

recimento s'imul tineo daquilo que se espera que apare~ a de forma sucessi va - ncs­

te caso, dominante e t;nica - atua como urn rcpentin( ' , enganoso embrulho do dese!! 

volvimento de tempo. Na Eroica,atua de modo similar aquela famosa entrada preco­

ce da t-rompa antes da re-exposi<;:ao do priro.eiro movim€oto pelo qual 0 tema se. afi­
na diretamente na t;nioa enquanto que 0 desenvolvlimer.to cadencial do acompanhame!! 

to p,ersiste ainda na dominante. Essa mistura de fun<;:0es, que em urn context-o tonal 
mente ord'enado rcsul ta extremamcntc chocante, foi gcncral,izada por Stravin.,:;ki em 

sua tecnica de montagem, ja amplamente utilizada. Ainda que com ela ocorra urna 

perda de for9a, 0 ' eri9amento cont{nuo de urn tempo assim dividido, pela qual est~ 

mos obrigados a ouvir de forma" torcida" as rela90es tonais, resul ta na magia e~ 
pecial da linguagem de Stravinski. As divisoes de desenvol vimento como em Stra­

vinski ·e Milhaud, assim como tambem a ' simultaneidade de metricasdiferentes, como 

na musica do baile no Don Giovanni de Mozart, ou simplesmente a vi v~ncia de uma 

rua da grande cidade ou um porto internacional, compartem essa multiplicidade ' 

de sucedimentos que se manifestam em Cage e Stockhausen, especialmente em Zci tmas 

sen e Gruppen. Mediante a insensibiliia9aO dos intervalos, 0 efeito dos cruzamen­

tos har~;nicos, que antigamente eram o . procedimcnto mais importante, perde sensi­

velmente a importancia; . resta ao ouvido, de qualq.uer maneira, seguir simul tinea- 1 

men te os movimentos di vergentes. Toda a ousadia da complexidade do desenvol vimen­

to temporal .nao isenta as obras citadas de sua prob18matica interna, como conse-' 

quencia do al to grau de permeabilidade, as diferentes evolu90es se dirigem para ' 

urna dissolu<;:ao comum, onde sua diversidade originaria desaparece em uma unidade ' 

mais elevada. As velocjdades . que interferem se transmutam em rela<;:oes de densida~ 

des e 0 espa90 virtual assim construi~~absorve em si mesmo e sem compaixao a medi 

d~ do tempo (41). 
. No entanto, 0 balan<;:o sobre a linha de fronteira entre 0 lugar onde as velocl 

dades sao qual ificaveis como densidades e 0 lugar onele 0 tempo ainda . e tempo (mas 

ao mesmo tempo pseudo-espa9o) e urn dos estimulos mai~ ; exclusivos dessa obra de 

Stockhausen (42). 
A especializa9aO e a dissocia<;:ao nao sao, no ent;mto, as linicas tend~cias ~ 

quais est~ submetido 0 tempo atual. Na dialet ica da forma musical existem for<;:as 1 

e tensoes que operam em dire90es diametralmente oposl:as. Sendo que os cornpositores 
atuais se ocupam, mais que antes, com as micro-rela<;:c;es sonoras, que aparecem 
pr incipalment.e na musica eletr;nica, cada vez sc torna mais claro que a reversibl 
lidadc realmente integral contradiz 0 ca.ratcr sonoro do contexto. Somente uma eli 
trei ta regiao l-imi te do campo sonoro - a . que consta simplesmente de estruturas ' 
de sons estacionarios -- resulta irreversivel no tempo sem maiores danos. Para to 
das' as outras manifesta90es sonoras - por exemplo, ' para todos os instrumentos e 
vozes, sem exce<;:ao -- os ataques e quedas marcam inconfundiveis come<;:o e fim. As 
inversoes se referem somente a succssao de sons, mas nao a estes em S1: podemos' 1 

perccber como sao ?ifcrcnciaclos, . ate nao mais reconhecer sua microestrutw'a em uma 

verdadeira inversao, quando, por exemplo, escutamos urna fita gravada em sentido 1 

contrario. EVidentemente, esses fatos devem ser considerados num plano totalmente 

diferente daquela espacializa<;:ao por reversibilidade que e apenas imaginar1a,en­

quanto que a mencion~a reversibilidade dos SOns opera na realidade palpavel. As 

cxpcriencias que foi possivel recolher no trabalho com micro-rela<;:oes rcsulta.m 

tambem nas rcpresentac;oes formais mais extensas: , essa poderia ser uma das causas 
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pel as quais as inversoes cl aras e sem modificac;oes das formas sao cada VL'Z maj s cvi 

tadas nos ul timos tempos. 0 proprio som, com seu ataque c sua qu cda, r 0C<lOhecido c.<2 

mo germen da forma - de, fato,~le proprio e, ;inda que em pequcna csca]a, uma for-

ma musical autonoma serve como possfvcl arqu~lipo de d cscnvolvimcntos cstruturais 

(43) ou, inclusive, de construc;oes tohllizanlcs. As construc;uc s crislalinas do tipo 

weberniano nao devem mais ser confundidas com csse sentimc nto da forma. 15so signi­

fica que, apesar da illlsao espacial e x iste uma lend~ncia de fazer corrcr 0 tempo' 
, , 

de novo em wna direc;ao :, 0 que finalmcnte levara a construc;ao claque] a scns aryao espa-

cial. Essa recGnquista da dimensao temporal recebe uma podcrosa confirmac;ao com a 

idiossincrasia do matel'l.al musical frente a repetic;oes e simetrias de todo tipo e a 

rcsultante fl"agmcntil9ao daquela. A a10gria cJ"(~scente frentc ~lS constelac;oes existe!! 

tes elimina quase totalmente a possibilidade de cstinati e tor'na insuportavel 0 ap~ 

recimento de todas as form as periodicas conhecidas. 

Assim , criou-se wna si tuac;ao na qual se esta obrigado a co'nstruir cada momento 
, . fosse , . 

de modo diferente de todos os existentes, cada fragmento musical como se necessarlO 

pensar tudo desde 0 comeryo, como se os sons nunca tivessem existido e fosse necessi 

rio cria-los primeiro para logo poder manipulo-los, como ~escritor que, para cada 

frase que escrevesse, tivesse que imaginar vocabulario e sintaxe (44). Se as formas 

orientadas que dal resu1 tam se'rao ou nao consideradas como regressi vas pOI' sua ana­

logia com as ',tonais ja abolidas, isso e ainda wlTa questao .em aberto. 

Apenas se comec;a a derrubar a tend~cia a espacializac;ao, que ja se anuncia cm 

urn novo plano: a citada oposic;ao a qualquer tipo pe repetic;ao leva, segundo os pri!! 

c1pios de expansao e deslizamento, a tomar em conjunto as relac;oes estruturais in"" 

t'ernas ,e a impedir seu reaparecimento scm modificac;oes. Esse aspecto completa aqu~ 

las formas criadas com" livre" arbltro do ,interprete que ja foi discutida em outro 

lugar. Naquelas obras que os compositores criam em pec;as para armar (junto com as 

instr~ryoes para a armac;ao), de~e-se retirar da conta dos detalhes 0 que a obra ~ 
nhou na totalidade: p~a permitidas diferentes possibilidades do acaso em uma forma 

global, as partes isoladas devem tornar-se inter:cambiaveis, com 0 que se perde uma 

direc;ao certa e aumenta a entropia. As diferentes interpretac;Oes de tal obra se as­

semelham a fotografias instant~eas das qbras pl~ticas de Calder: sua diferencia-' 

c;ao se manifesta apena.!: de forma indireta, sendo cada represeniac;ao apenas urna enc~ 

dernac;ao instant~ea dc~ muitas possibilidades que a forma propoe. Em tal caso, va­

leria mui to mais a comJ,osic;ao do proprio processo de' transforma9ao (45). 

(nov. / d ezembro 1953) 

.trad. Conrado Silva e Silvana Garcia 

<. 
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(1) Cfr. l\.1!.Stoc kh;.tusen: \{ie dje Zeit. \(crgcht. .. , Die Hcjhc 3, r>JJ-J() 
(2) Cfr. L. Berio: A.spelti di artigianato f'-'l1l1ali; Incontri ~lusica1i 1, ~lilano 

1956, p.26. Ai cscrcve Berio Iiteralmente: "superamento della sensazione di 

serie di alteza focali e di i~tervallo a favore di una sensazione di qualita 

sonore e di rcgistrO, cons\derando questi ultimi gli elementi attivi e deter.­

minanti della strutura fonnale". 

(j) Cfr. G .Ligeti: Pierce Boulez - Escolha e automatismo na Struture la, Die 

Redhe 4, p.33ss. 

(4) 

(5) -

(6 ) 
(7) 

(8) 

(9) -

(10) 

(11 ) 

(12) 

(13) 

(14) 

(15) 

(16) 

(17) -

(18) 

(19 ) 

(20) 

(21) 

Cfr. L.Nono: Zur Entwicklung der Seren Technik, Gravesaner Bl~tter, ~Iainz 

19S6,Heft 4,pI7-18. 
Cfr. U.Unger: Luig~ Nono, Die Reihe 4, p.16. Uma transpo~ic;:ao da mesma serve 

de base para os "varianti"(cfr. ILKol.isch: Nonos Varianti, r.!el?s, r.!ainz 1957, 

p .292ss). 

Ver pousseur: Zur Methodik, Die Reihe 3, p52 ss. 

A propensao para a indifer~c;:a melodica, e harmonica 'esta. ja profundamente 

enraizada na composi9ao dodecafonica tradicional ~ Ver Th. W. Adorno :Philo­

sophie der neuen Musik, Tl\.bingen 1949, p.44ss. 

Cfr. H • . Pousseur, loc cit, p.SS e G.M.Koenig: Henri Pousseur, Die Reihe 4, 
p.27. 
A oi tava ja assume papel especlfico com Webern. H . . Eimert observa quc "Webern 

localiza seus objetivos sonoros especiais, por assim dizer, dentro dos poc;:os, 

de oitava". (Die nob.Jendige . Korrektur, Die Reihe 2,p.39). 

Ver H. Jelinek. An1eitunf zur ZwBlfton-Komposition I, Wien,1952, p.47 SSe 

As obras nas quais a oitava e utiliz~a como meio principal de construc;:ao, 

como e 0 caso de Nones de Berio, nao retiram' a forc;:a dessas considera~oes: 

a utilizac;ao da oi tava encontra-se aqui Iegi timada por seu papel acentuado. 

(cfr. P.Santi: Luciano Berio, Die Reihe 4 p.99). 

Ver K. Jeppesen: Der · Palestina-Stil und die Dissonanz, Leipzig,I925. 

Cfr. Stockhausen, loc cit; p.27. 

Consultar no artigo citado de Pousseur sua conciencia sobre densidade poli­

fonica como urn dos parametros composi tivos. -E interessante observar, no entanto, que as pausas em Cage sao, em .geral, 

mais Iongas que nas estruturas ser~ais. 

Ver. Th.H.Adorno: Das Alter in der neuen Musik, em "Dissonanzen", GBttingen, 

1956, p.102 ss. 

Essas inquietac;:oes aparece~ expressas claras e inequivocamente nos trabalhos 

tE!cnicos de alguns compasi tores·, apesar das dif.erentes orientac;:oes. Ver arti­

gos citados de Stockhausen e Pousseur em Die Reihe 3, ass1m como Alca de 

Boulez (nos "Darmst~dtcr Beitragen zur neuen r.lusik" , Maniz, 1958, p.44ss.) .• 

A expressao e de .Antoine Colea. 

II. Eimert: Do livre arbitrio do compositor, Die Reihe 3, ~.9. 

Cfr. H~ pousseur, Ioc cit p.68 - segunda parte. 

Esse projeto equivale mais ou menos a uma ideia que ,~ulez desenvolveu em seu 

artigo Alea. Nao estou de acordo, porem, com seu 'prop0si to de utilizar a redc 

de possibilidades como urn metodo d~ acaso dirigido. Aqueles pontos que esca­

pam a rede nao devem ser deixados ao acaso, mas sim, como ja disse, sujeitos 

a posteriores decisOes de ordenac;:ao, como modo de recuzir ao mInimo passivel 
a entropia da estrutura . Apresentar a fonna resul tate como "liberdade" do 

inh~rprete como sucedc, par excmplo, na Pe<;,a para pi ano N!! XI de Stockhau­

sen, ou na J~ Sonata para piano de Boulez - e um engodo. 0 interprete reee-

be urn jogo de pec;:as para armar mais ou menos preparadoe ~, na realidade e 
cnganado: ere estar cOffipendo mas, na verdade, nao pede sair do c1rculo de 

- . -~ ~-- • • # -~'-4--~ .. i~~~. ~~~~~~ .. %&~. ~ .• ~.~.-.~~. ,~.~.~q.-~~. ,~. ~(~~~,~.~o~~~. ~.~'~'n' _~"."'!~'~~4~_~' ~(~, '~j~\\~ .• ~"~.~. 7~.-. ~?~. ~~~~~fl~.~Q~~~; ,~~:~: ~~'-.~'~P~.~,~,~ ... ~.~-~. '~.~_~?_.~~_.~_~. ~~'.~OJ~-
.. .. , .. 
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(22) 

(24) 

(25) -

(26 ) 
(27) 

(28) 

(29 ) 

pnssibiIid,\(.les de pCllllula prcviaJllcnt.e colocad ils reIn cOfnr>O!-;l t.or. Quando nao 

C este 0 caso', piol' para a fonna total. Isso, de 1Il0do alguin e uma Ij uerdade 
inter!'Jretativa; apenas urn '''ossia''mul tiforme (mesmo quando Boulez previne 
contra ela em Alea). ... 
t.las, cssa Jiberdade, que tanto queria 0 composi tor, transborda e e necessario 
conte;-la para que seus experimentos nao percam 0 sent~do, (P. Boulez: Na 
fronleira da terra proJllctida, Cie Reihe 1, p.sa - tr~d. C.Silva). 
As indicac:;:oes dessE: processo encontram-se na concepc:;:ao de pousseur de "reda­
c:;:ao" (ver H.Pousseur, loc cit, especialmente p.49). 
Experimentei LUna ideia fonnal similar na primeira parte da obra para orquestra 
Apparitions. 
Algo semelhan te foi proposto por Stockhausen com relac:;:ao as series de durac:;:oes 
sub-harmonicas (loc ci t p'.16). l\las e valido, com toda generalidade e para todo 
tipo de series de intervalos de tempos fixados, desde que seus. elementos nao 
se dispersem em demasia. 
LH. Stockhausen: op cit p.19ss. 
Uma tal animac:;:ao pode ser conveniente mas deve ser contemplada citicamente no 
que se refere a algumas conseqUencias. Como 0 mensuravel e transladado cada 

vez mais para a zona do meramente estimavel, produz-se uma situ<.L<,:ao incomoda 

ja que, ou a interpretac:;:ao se separa do que e:5ta escrito,ou 0 proprio compo­
sitor, para salvar a correspondencia, intro9uz algo de indefinido na anotac:;:ao 
de sua partitura. Isso gera uma segunda c~nsequencia: trata-se'd~ uma escri­
tura que nao fixa diretamente 0 que cleve soar mas que indica, numa especie 
de tabulac:;:ao, as ac:;:oes que 0 interpr~te deve executar. Tal transformac:;:ao da 
escritura incide inevitavelmente sobre a substancia musical; a forma resul­
tante corre 0 perigo de serdegradada de urn plano de sucedimentos sonoros, 
para uma ac:;:ao mecanica. (De,5radadas no sentido de que as a«oes eram primi ti­
vamente destinadas a apenas produzirsom). Para 0 interprete, o~aspecto n~tor 
da produc:;:ao sonora torna-::seagora mais importante· q'ue a musica - de passagem 
criada: para 0 ouvi'nte, 0 mais importante sera a vi vencia visual (olhar du­
rante ~s ac:;:oes). 0 que parece umaperda de valor do ponto de vista da musica, 
pode ter, porem, urn grande efeito estetico e ~ignificar ap~ras uma transposi­
c:;:ao de valorea para outra esfera da arte. Assim, essa fonnade arte se aproxi-' 
rna da pantomima. 
Na obra eletrOnica Artjculations, empreguei urn principio de distribuic:;:ao si­
milar.com a, diferenc:;:a de que, ali, 0 produto dos valores de durac:;:ao e sua 
freqU(;neia~~ra ' uma const-ante senap que variava com 0 tip<> de entretecimcnto .---- . 

das diferentes texturas que intervinham na obra. Assim, a densidade espec{-
fica mectia variava de textura em textura. Logicamente e poss{vel organizar 
outras estat{sticasdistributivas, segundo as distintas obras. 
Enquanto que POl' "estrutura" se entende uma armac:;:ao bern' diferenciada, cujas 
partes sao distinguiveis e na qual, como produto de suas relac:;:oes rec1procas, 
e POSS1 vel avaliar-se seus detalhes, por "tex tura". pPDcura-se indicar urn 
complexo mais homogeneo, menos articulado, no qual os elementos constituintes 
desaparecem quase que POl' completo. Uma estrutura pode ser analizada segundo 
seus componentes; uma textura e melhor des~rita POl' suas caracterlsticas 
globais, estat{sticas. 
Algo similar -- senao exatamente 0 mesmo -- Pousseur observa em seu artigo 
sob 0 concei to de .. comportamento morfologico". 

(31) - Cfr. K. Stockhausen, loc cit, p.27-28. 

, • . ""; !"'t .' •. J)' '+'} .... ,.cs .:,....,.!l".'Y"'.: ..... '-:',-:-;.;r:.-,r--..... 't:. t.--.. !"' .. 5!,..=< .......... or.,.."-...... .."IC • .,,.-,:"*'.~. ,:"'<:<:Ti ,.,,,~,ct""-...,._ -.... ,',.,i ..... .,..,...,.'!..,. .. "". _-" ... iC:"'''''::r'l'y.~+ ..... i '!"'. EEr"r ...... ~ .. ":' ..... C(,.. """':"'"'l_ ......... ~""i_~. ?<,....;e~T~'::"~.":' . .".L ... <,... ... _ 
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(]2) 
(33) 
(34) 

(35) 

(36) -

Em Fi loso fia da no..-a llI u si ca, il,.125-1 26,. da e di <;,:a l' . ~ t ada. 

P. Boulez , loc cit, e m Die Hc ihc 1, p.27. 

A maior assilllila9,do en tre , musica e pin tura se Inanifesta naqu e las composi~oes 
de E. Brown, que tanto podem ser consideradas como figuras ou como musicas e 

nas quais, no caso de uma interpretac,,~ ao musical, 0 eixo dos tempOs e inter­
c~nbiavel com 0 eixo das densidades vcrti c ais (ou de intcnsid adcs) ou com 0 

das r e gioos dc alturas. (crr. H.K. ~Ictzgcr: Da~ : Altern dcl' Philosophic del' 

neuen Musik., Die Reihe 4, p.47). 

Os indicios d e ssa tendcncia, verificaveis em D.::bussy, stravinski e mesmo em 

Hagner, foram levantadas por Adorno (loc ci t, p.123-125). 

Th.W.Adorno, loc.cit.p.123. Cfr. tambcm Koenig , loc.cit. pI8-19. Koenig indi­

ca, ao me smo tempo, a difere.nC;a fundamental en1re 0 espa90 das artes pLlsti-

cas e aquele, imaginario, da musical na pintura e nas artes plasticas ele e 
f{ sico, enquan to que na mC;sica sua imagem e produzida pelo desenvol v~mento' 
temporal. 

(37) - 0 fato de que mui tos dos composi tores de vanguarda, espec~almente Boulez, 

considerem Debussy como "mais atual" que Schoenberg, apesar de que a totali­

dade de sua linguagem musical perten~a'a wna fase historica anterior, pade ser 

atribu{do precisamente a essa tend'encia ,a espacializat;:ao do tempo que se ma­

nifesta muito mais claramente em Debussy que em Schoenberg (cfr. Boulez: FUr 

(38) 
(39 ) 

Anton Hebern, Die 'Reihe 2, p.45). 

H.Eimert: A ' correc;io necessaria,Die Reihe 2,p40. 

- , "fixo" e "estatico" nao significam aqui, ' de ' nenhuma mcmeirn-, categorias 

negativas nas tradi90es ocidentais, mas juizo de valor nao pode absoluta-

mente apoiarse nesse fato. 

(40) - Nao e surpreendente que Cage tenha chegado a u~a estctica semelhante por meio 

de procedim~ltos aleatarios opostos. Isso coincide com 0 que acaba de ' ser dito 

a respei to da correspondencia entre compesic;ao totalmente organizada e compo­

siC;ao totalmente desorganizada e sua direc;ao comum para 0 nivelamento. De 

qualquer modo, a relac;ao 'de Cage com pensamento e tiPe de vida do extrema 

oriente parece, mesmo que tambem tenha . sido importante, muito menos "manie­
rista" que nos composi tores europeus. 

(41)- Gbservando ve{culos em uma r.ua de pouce trafego, eposs{vel perceber suas ve­

locidades e sen tidos em separado. ~Ias se 0 traJ'ego cresce consideravelmen te, 

do mesmo modo decresce a capacidade de registrar os casos isolados, 0 que no 

detalhe se assemelha a urn formigueiro, na tota:_idade parece imovel. 

(42) - A progressi va espaciali zac;ao do tempo pode se ) ~ uma das causas que levam os 

compositores '-- especialmente Ca ge e Stockhauscm -- a procurar traduzir 0 es­

pac;o ' imaginario do desenvolvimento formal em Wl espaC;o real no qual os grupos 

instrumentais (ou alto-falantes) se distribuem na sala do concerto. Assim, 

, urn procedimento tradicional, procedente do barJ~co primeiro veneziano, adqui­

re uma nova func;ao. 

(43) Comparar 0 que aqui foi dito com 0 texto da p.3 referente a forma de composi-

c;ao de Luigi Nono. 

(44) Th.H. Adorno, loc.cit. p.69. Provavelmente, foi em e 'special essa exp'eriencia 

que levou os compositores a uma produC;ao eletrOnica de sons. 

(45) - Artigo publicado em Die Reihe 7. 

'9 i l .-


