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Resumo

Esta tese tem por objetivo estudar as obras do compositor Gyorgy Ligeti dos anos
sessenta a través do conceito de gradacao. Em termos gerais, as obras desses anos
sao construidas a partir da harmonia do cluster e da superposicao de diferentes
estruturas ritmicas. A ideia de gradacgao é elaborada tomando como base co-
nhecimentos provenientes de diversas areas tais como a retérica, a literatura, a
filosofia, a linguistica, as artes visuais e a musica.

No que diz respeito a anélise das obras de Ligeti estudam-se aspectos como: a
superposicao de diferentes divisoes do tempo, as relagoes entre ritmo e textura e
os vinculos entre gradagoes superpostas. Obras como Atmosphéres e o Quarteto
de Cordas n°2 sao estudadas com maior detalhamento em funcao de conceitos
como gradacao, continuum e desvio.

A partir dos diferentes estudos conclui-se que a ideia de gradacao, entendida
como uma ordenagao que aumenta ou diminui progressivamente em relagao a uma
qualidade ou propriedade, constitui o fundamento das obras escritas por Ligeti
nos anos sessenta. Esta nogao funciona tanto no nivel do procedimento como do

préprio pensamento composicional.

Palavras-chave: Gyorgy Ligeti; gradacao; continuum; desvio; proximidade; tran-

sicao.



Abstract

The goal of this thesis is to study the works of Gyorgy Ligeti composed in the
sixties, taking as principal idea for this analysis the concept of gradation. In
general terms, the works of these years were composed taking into account the
cluster harmony and the superposition of different rhythmic structures. The idea
of gradation is based on concepts taken from different areas such as rhetoric,
literature, philosophy, linguistics, visual arts and music.

In the analysis of the works of Ligeti we study several aspects such as: super-
position of different divisions of time, relationship between rhythm and texture
and connections between overlaid gradation processes. The compositions At-
mospheres and String Quartet n°2 are studied in more detail taking into account
the concepts of gradation, continuum and deviation.

Based on these different studies we conclude that the idea of gradation, un-
derstood as an order of things that grows or diminishes progressively with respect
to a quality or property, constitutes the basis of the works written by Ligeti in
the sixties. This notion is appropriate both at the level of procedure and at the

proper compositional thinking.

Keywords: Gyorgy Ligeti; gradation; continuum; deviation; proximity; transi-

tion.
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1 Introducao

Esta tese tem como base outro trabalho desenvolvido pelo autor sobre a misica
de Gyorgy Ligeti (1923-2006). Trata-se, especificamente, de um estudo sobre as
Dez pecas para quinteto de sopros (1968). Nesse texto, estudam-se os processos
graduais presentes em diferentes aspectos do discurso musical. Analisam-se, por
exemplo, as transformacgoes minimas dos materiais, os movimentos das alturas por
proximidade ou contiguidade, os processos ritmicos e timbristicos, entre outrosﬂ

Nesta tese, estende-se o estudo para as obras de Ligeti compostas principal-
mente nos anos sessenta. A ideia de gradagao também é adotada como base para
as interpretacoes. Na década de sessenta, a linguagem do compositor apresenta
uma certa unidade estilistica caracterizada pelo uso do cluster, no campo da har-
monia, e pela superposicao de diferentes divisoes do tempo, no campo do ritmo.
Neste trabalho, os conceitos desenvolvidos no Mestrado sao aprofundados levando
em consideracao um espectro de ambitos do conhecimento maior, estabelecendo
correspondeéncias entre obras de diferentes etapas do compositor bem como obras
e pensamentos de outros compositores.

No Capitulo 2] abordam-se os problemas vinculados com a gradacao conside-
rando diversas areas, como a retorica, a literatura, a filosofia, a linguistica, as
artes visuais e a musica. Os conceitos apresentados nesse capitulo sao tomados

como base para as interpretacoes realizadas nos capitulos seguintes.

Weja-se Vitale (2008).
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Até onde se conhece, o conceito de gradacao nao tem sido explicitamente
vinculado a musica de Ligeti. Este conceito, nao entanto, traz uma forma dife-
rente de entender a musica do compositor. Esta questao pode ser comentada da
seguinte forma.

O conceito de gradacao dialoga com uma série de outros conceitos tais como
transicao, processo graduado, progressao, escala, proximidade, contiguidade, am-
biguidade, desvio e ilusao. O conceito de gradacao descreve nao apenas uma
ferramenta composicional mas também um pensamento, uma forma de enten-
der a composi¢ao. Genericamente, a gradacao pode ser entendida segundo a
classica definicao da retérica que a define como uma figura de linguagem onde
os elementos se encontram ordenados de forma crescente ou decrescente. Neste
sentido, é possivel pensar que essa simples ideia de uma ordenacao que aumenta
ou diminui progressivamente em relacao a uma qualidade ou propriedade consti-
tui o fundamento de muita musica escrita por Ligeti, especialmente aquela que
comeca a se desenhar com Apparitions (1958-59) e vai até Monument, Selbst-
portrait, Bewegung (1976). Uma simples e econdmica ideia como a de crescer
gradualmente (e sua leitura espelhada, a de decrescer gradualmente) constitui
a esséncia de diversos processos presentes nas obras de Ligeti, entre os quais
se encontram: o movimento das alturas ou classes de altura, os deslocamentos
ritmicos, as transformacoes trimbristicas e texturais, as variacoes de densidade e
a saturacao cromatica. A propria forma musical se concebe como uma metafora
da gradacao; ela se constréi “a mao”, de forma fisica, graduando-se e moldando-se
passo a passo sem nenhum sistema abstrato a priori, anterior a prépria concretude
da obra.

A gradacao traz a importancia da ideia de grau; a diferenca de grau mas

também o grau como degrau, como limite, como elemento dentro de uma es-
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trutura ordenada. A partir do conceito de gradagao é possivel considerar, por
exemplo, diferentes aspectos como sendo parte de um mesmo processo; o preto
e o branco como partes de um mesmo caminho graduado, onde apenas existem
distancias ou diferencas maiores ou menores entre os elementos e nao diferencas
de natureza. Esta ideia pode atravessar tanto aspectos ligados a estrutura dos
materiais como concepgoes estéticas. Nesse sentido, a gradacao transforma um
determinado dualismo numa visao unitaria. A musica de Ligeti caminha fre-
quentemente entre opostos; cluster e triade, dissonancia e consonancia, altura
e classe de altura, ordem e caos, continuidade e descontinuidade. Nestes casos,
como veremos, os elementos devem ser compreendidos dentro de uma oposicao
gradual.

No Capitulo |3| estudam-se aspectos vinculados com as estruturas ritmicas
presentes na miusica de Ligeti. Trata-se de um estudo focado, principalmente, nos
aspectos estruturais do ritmo. Os assuntos estudados dizem respeito aquelas obras
baseadas na superposicao de diferentes divisdes da unidade tomada como base.
Isto inclui, fundamentalmente, obras que vao de finais dos anos cinquenta até
meados dos anos setenta. Problemas ligados a percepcao das estruturas ritmicas
sao tratados nos capitulos seguintes.

No Capitulo [ vinculam-se os problemas ritmicos tratados no Capitulo [3| com
a textura e o timbre. Trata-se, especialmente, o ritmo em relacao com a musica
eletronica e o serialismo. Neste sentido, comenta-se a experiéncia de Ligeti no
Estudio de Musica Eletronica de Colonia e analisam-se as marcas que essa apren-
dizagem deixa na sua linguagem. Este capitulo aborda aspectos vinculados com
a década de cinquenta.

No Capitulo [5] estuda-se 0 modo como se estrutura a relacao entre gradagao

e continuum nas primeiras obras de Ligeti apds sua experiéncia no Estudio de
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Colonia. Comentam-se as relagoes entre escritura e percepcao. Neste sentido,
observa-se que a gradacao funciona, frequentemente, como a ferramenta que gera
a sensacao de continuum. Nogoes como continuidade, descontinuidade e ilusao sao
abordadas em funcao das texturas micropolifonicas tipicas desses anos. Estudam-
se em detalhe alguns trechos de Atmosphéres pois considera-se que é nesta obra
onde se consolida um tipo de escrita que tera ampla repercussao nas obras se-
guintes.

Finalmente, no Capitulo [6] abordam-se as obras compostas por Ligeti na se-
gunda metade dos anos sessenta. Toma-se como ponto de partida o ultimo movi-
mento do Requiem e chega-se até Ramifications, focando o estudo na renovacao
da linguagem harmonica. Realiza-se, também, uma andlise minuciosa do terceiro
movimento do Quarteto de Cordas n°2. Neste movimento, analisam-se as relagoes
entre gradagoes harmonicas e gradagoes ritmicas, estabelecendo-se vinculos com

a ideia de alusao.



2 A ideia de gradacao

Neste capitulo estudamos aspectos vinculados com a gradacao tomando inter-
pretacoes provenientes de diversas dreas, como a retorica, a literatura, a filosofia,
a linguistica, as artes visuais, a musica. A partir dos conceitos expostos de-
senvolvemos, nos capitulos seguintes, relagoes especificas no ambito da musica,
especialmente na obra de Ligeti.

No que diz respeito a forma de entender o conceito de gradacao nesta tese é
preciso fazer alguns comentarios.

Entendemos por gradacao uma ordenacao progressiva de algo. Pode se tratar
de uma ordenacao progressiva de um conjunto de ideias, de uma qualidade ou
de uma quantidade. Por exemplo, podemos ordenar as ideias num discurso de
modo que a intensidade seja gradualmente maior ou menor. Podemos ordenar
progressivamente uma cor, indo do mais escuro para o mais claro ou vice-versa.
Finalmente, podemos ordenar uma quantidade de ataques (numa obra musical)
indo de poucos a muitos ataques de forma progressiva.

Entendemos a gradagao em estreita relagao com o conceito de escala. De
fato, as vezes, estes conceitos sao intercambidveis. A escala, como a gradacao,
é constituida por uma ordenagao progressiva. Nos dois casos, os graus (ou os
passos) nao precisam ser todos iguais e sim similares. Vejamos como exemplo
duas escalas musicais. A escala cromatica é formada por distancias idénticas entre

as notas sucessivas (semitons). A escala diatonica é constituida por distancias
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desiguais (tons e semitons). Em relacdo a gradagao isto significa que as distancias
entre elementos contiguos podem ou nao ser iguais. Da perspectiva da percepc¢ao
de um processo de gradacao o fator determinante é a sensacao de movimento
gradual e nao a “medida exata” desse movimento.

O aspecto quantitativo é de crucial importancia num processo de gradacao.
O movimento deve ser feito aos poucos, passo a passo, por graus. Nao deve
ser rapido nem subito, mas, pelo contrario, lento, demorado, paulatino. Dai
que o movimento deva ser dosificado, graduado. A dosagem evita o salto e a
descontinuidade. O aspecto qualitativo resulta frequentemente do trabalho com
o quantitativo. Em outras palavras, a qualidade é significativamente alterada a
partir da acumulagao de minimas quantidades.

Neste trabalho, termos como gradacao, graduacao ou gradualidade sao to-
mados como sinonimos. Entendemos o conceito de gradacao em relagao com a
ideia de graduar. Em termos gerais podemos dizer que ao graduar estabelecemos
uma gradacao (ou graduacao). Por exemplo, podemos graduar o nivel de dificul-
dade de uma tarefa, graduar nossa velocidade ao caminhar ou graduar o ritmo
de aprendizagem. Também podemos graduar a densidade, a cor (o timbre) ou
algum aspecto da textura de uma obra musical. Em todos os casos existe uma
gradagao que esta explicita ou implicitamente presente.

A gradacgao estd associada ao conceito de continuidade. O movimento gra-
dual evita a descontinuidade que gera o salto. Dai que muitas vezes a gradagao
apareca sob a forma de um encadeamento dos membros. Ao encadear, isto é, ao
voltar sobre elementos anteriores antes de continuar, tornamos o movimento mais
gradual e portanto mais continuo. A gradacao é vinculada frequentemente com
a imagem de uma cadeia. Isto traz a relagao com a repeticao, pois ao repetirmos

conseguimos graduar a novidade. Numa gradacao, a novidade é rigorosamente
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administrada.

As relacoes entre gradacao e continuidade ja foram motivo de interesse em
areas como a filosofia e a biologia. Nestes casos, podemos falar de um gradualismo,
isto é, de uma crenca ou sistema de pensamento onde a ideia de progresso gradual
(ou gradacao) se torna estrutural. A gradacao deixa de ser um mero procedimento
para se tornar no elemento chave para entender, por exemplo, diversos processos
da natureza. Basta lembrar da maxima de Leibniz (1646-1716), “a natureza nao
procede por saltosﬂ’ ou da teoria da evoluc¢ao de Darwin (1809-1882), baseada na
ideia de que a evolugao ocorre a partir de pequenas mudancas e nao por saltos.

Em relacao a percepcgao é preciso dizer que a gradacao pode ser ou nao perce-
bida, dependendo do modo como acontece e de sua velocidade de evolugao. Estas
questoes dizem respeito nao aos processos em si, mas as limitagoes de nossa
percepcao. Por exemplo, num relégio percebemos claramente o movimento da
agulha dos segundos mas nao percebemos o movimento da agulha que indica as
horas. As duas agulhas percorrem uma gradacgao, mas a velocidade com a qual se
movimentam é determinante para a nossa percep¢ao. Encontramos exemplos de
gradagoes lentas no passar do tempo ou na evolucao dos seres humanos, animais,
etc. Nestes casos, sabemos que existe um movimento progressivo, porém nao
conseguimos acompanha-lo passo a passo.

As gradacoes lentas trazem um problema interessante de ilusao. Isto é, se
os movimentos sao realmente demorados podemos ter a sensagao de quietude, de
auséncia de movimento. Como nossa percep¢ao nao consegue perceber a passagem
de um ponto para outro ou de um estado para outro podemos ter a interpretagao
falsa de que a evolucao nao existe. Por outro lado, diante de gradacoes muito

demoradas podemos experimentar uma estranha sensacao de surpresa. Os movi-

L“nature never makes leaps” (LOOK, 2007).
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mentos graduais de uma musica, por exemplo, podem trazer sonoridades muito
diferentes. A partir da gradacao podemos ir do cluster cromético até a triade,
até a oitava ou até o unissono. Também podemos ir de uma pulsacao lenta e
elementar até uma superposicao complexa de estruturas ritmicas chegando, in-
clusive, a anulagao do proprio ritmo para torna-lo textura ou timbre. Podemos
dizer que nestes fenomenos existe uma espécie de combinagao entre continuidade
e descontinuidade, regularidade e irregularidade. Isto é, se a gradacao traz, de
um lado, a sensacao de continuidade pela sua forma de encadear os elementos,
de outro lado, as diferencas entre os diferentes estados percorridos pode trazer a
sensacao de surpresa ou de descontinuidade. Em outras palavras, os elementos
(ou estados) de partida e de chegada podem ser sentidos como diferentes ao ponto
de serem considerados como elementos que nao formam uma continuidade. Nes-
tes casos, temos a sensagao de que a diferenca entre esses elementos é de natureza
e nao meramente de grau como parece acreditar o compositor.

Embora seja possivel encontrar a gradagao em inimeras obras, nas maos de
alguns artistas esta ideia se transforma no elemento central sobre o qual giram
todos os outros aspectos da composicao. Desse modo, o movimento gradual
nao determina apenas uma passagem determinada senao a obra, ou inclusive,
a poética inteira. A seguir, trazemos interpretacoes desta nogao provenientes
de diversas areas. Da retérica classica tomamos a definicao de gradacao como
figura de linguagem e sua conex@ao com o climax. De Allan Poe, trazemos suas
ideias, expostas especialmente em Filosofia da Composicao com a andlise de seu
poema O corvo. Comentamos aspectos sobre a atividade de graduar, tomando
como base o texto On Grading do filésofo Urmson. Estudamos alguns casos de
gradacao explicita e implicita em Sapir. Observamos o fenomeno da gradagao

nas formas do desenho grafico e finalizamos com a nogao de estrutura escalar
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elaborada pelo compositor Mariano Etkin.

2.1 Gradacao e climax

Segundo Jean Dubois (2011, p. 312): “Gradagdo é uma figura de retérica que
consiste em apresentar uma série de idéias ou sentimentos numa ordem tal que o
que segue diga sempre um pouco mais (grada¢do ascendente) ou um pouco menos

(gradagao descendente) do que o que precede”. O autor d& os seguintes exemplos.

e Gradagao ascendente: Ande, corra, voe, aonde a honra o chama (BOI-

LEAU, A Estante de Coro).

e Gradagao descendente: Um sopro, uma sombra, um nada, tudo lhe dava

febre (La FONTAINE, a Lebre e as Ras).

Segundo Pierre Fontanier (1977, p. 333), o seguinte exemplo estd formado
por duas gradagoes contrarias; a primeira delas é descendente e a segunda ¢é as-
cendente. Observe-se que, na primeira gradacao, o caminho vai do mais concreto
(fazer) para o mais abstrato (tramar - imaginar). Na segunda gradagao, os tragos
sao cada vez mais fortes; note-se que Cicero nao so chega a entender as malicio-
sas intencoes de Catilina, mas consegue vé-las, penetrd-las profundamente e até
senti-las. A primeira gradacao (descendente) faz com que a segunda (ascendente)

seja percebida com maior intensidade.

e “Tu nao podes, diz Cicero a Catilina, nada fazer, nada tramar, nada ima-
ginar, que eu nao somente nao entenda, mas também nao veja, nao penetre

a fundo, nao sinta”]

2¢Tu ne peux, dit Cicéron & Catilina, rien faire, rien tramer, rien imaginer, que non-seulement
je ne l'entende, mais méme que je ne le voie, que je ne le pénetre a fond, que je ne le sente”
(FONTANIER, 1977, p. 333). A tradugdo para o portugués é tomada de Moisés (2004, p. 27).
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No campo da retérica, a gradacao ascendente é também chamada de climax

(termo latino que vem do grego klimaz e que significa escada, gradagao).

Na retorica classica, o climax era sinénimo de gradagao ou “fi-
gura de adigdo: com efeito, retoma-se o que ja foi dito e, antes
de prosseguir a marcha ascendente, demora-se nos elementos
anteriores” (Quintiliano, IX, 3, 54). Noutros termos, a pri-
meira ou primeiras palavras da segunda e sucessivas unidades
do periodo retoma(m) o derradeiro membro da unidade prece-
dente, na forma prépria ou modificada, tendo em vista acen-
tuar, pela repeticao, o efeito que se prepara no desenlace:

“De maneira que, num momento, passa a virtude do peixezi-
nho, da boca ao anzol, do anzol a linha, da linha & cana e da
cana ao brago do pescador” (Pe. Antonio Vieira, Sermao de
Santo Antonio, § 11I)

Modernamente, emprega-se o vocdbulo para assinalar o mo-
mento de maior intensidade na seqiiéncia das idéias ou dos
acontecimentos, de modo geral situado préximo do fim e por
vezes com ele identificado. Revestindo tal sentido, ocorre em
poesia, conto, novela, romance, teatro, e toda obra escrita em
que a gradacgao ascendente ou descendente se torna necessaria
(pega oratdria, ensaio, artigo jornalistico). Entretanto, a pala-
vra surge com mais freqiiéncia na linguagem dramatica, notada-
mente de cunho tragico, para assinalar o instante critico em que
a tensdo alcanca o apice que prenuncia o desfecho (MOISES,
2004, p. 78).

Se a gradacao ascendente é identificada frequentemente com o climax, a
gradagao descendente é entendida como anticlimaxﬂ

Resumindo as ideias anteriores podemos dizer que a gradagao supoe uma or-
denacao crescente ou decrescente de uma série de ideias ou sentimentos. Também
notamos que a gradagao estd vinculada com a repeticao, seja literal ou modificada.

Como afirma Moisés (2004, p. 78) (citando a Quintiliano) “antes de prosseguir

3 Alguns autores consideram que o anticlimax nao é formado s6 por uma gradacdo e sim por
duas gradagoes opostas sucessivas. E justamente esta relacao de oposigao tematica a que define,
nesse caso, o anticlimax. Veja-se Georges Molinié (1992, p. 54-55).
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a marcha ascendente, demora-se nos elementos anteriores”. Ao repetirmos ou
retomarmos ideias anteriores tornamos mais gradual o discurso, pois evitamos
a aparicao do salto. No exemplo citado por Moisés, a gradacao é construida,
especificamente, a partir da concatenacao dos membros seguindo a forma —
A/A—B/B—C/C—D/D—etc. Veja-se:

“[...] da boca ao anzol (A), do anzol (A) a linha (B), da linha (B) a cana (C)
e da cana (C) ao brago (D) do pescadorf]

Tomando a nogao de climax como “o momento de maior intensidade na
sequéncia das idéias ou dos acontecimentos” (MOISES, 2004, p. 78) podemos
notar que a gradacao tem um papel fundamental nesse processo. E justamente a
partir de uma ordenacao crescente dos fatos ou das ideias que se atinge o climax.
Em outras palavras, deve haver sempre uma acumulagao ordenada dos elementos
segundo uma série gradativa. Isto significa que a ordem das ideias devera ser

rigorosamente levada em consideracao.

2.2 A gradacao dos efeitos

Em Filosofia da Composi¢ao, Poe se propoe mostrar o método seguido na criagao
de seu poema O corvo. Precisamente, seu objetivo é demonstrar que nenhum
ponto da composicao é produto do azar ou da intuicao; o poema ¢é desenvolvido
passo a passo com a precisao e rigor de um problema matematico (POE, 1846, p.
163).

Segundo Poe, o processo de composicao deve comecar com o estabelecimento

de um ponto de chegada. Em outras palavras, o climax da obra deve estar claro

4Esta estrutura é conhecida como anadiplose (reduplicagio) continuada. Veja-se Fontanier
(1977). Quando o que se repete ndo é uma palavra e sim uma silaba, o procedimento é meto-
nimicamente chamado de dorica castra. Note-se que o nome em latim utilizado para designar
esse fendmeno nao é mais do que um exemplo desse procedimento.



2.2 A gradagao dos efeitos 26

para o artista antes de iniciar com o proéprio processo de escritura. Uma vez
determinado o momento de maior intensidade da obra (e o efeito que se procura
criar), todos os elementos precedentes devem ser orientados para esse ponto.
Vejamos, sucintamente, como acontece este processo no poema.

Poe propoe pensar cuidadosamente na extensao do poema. Nesse sentido,
considera que a obra literaria nao deve ser nem muito longa nem muito breve. Em
qualquer um dos dois casos se perde o importante efeito causado pela totalidade.
Especificamente, o escritor afirma que se a leitura é interrompida com outras
atividades mundanas, perde-se o “importantissimo efeito produzido pela sensacao
de unidade” (POE, 1846, p. 163)|ﬂ Em funcao dessas ideias, Poe conclui que uns
100 versos sao adequados para o seu poema.

Logo, é definido o tom poético. Em relacao a isto o autor considera que o tom
mais adequado é o da tristeza, mais especificamente, o tom da melancolia.

A seguir, define-se um elemento sobre o qual possa girar todo o discurso,
um estribilho. Esta estrutura é representada, no poema, pela palavra nevermore
(nunca mais) dita pelo corvo.

Partindo da premissa de que a morte constitui o tema universalmente mais
melancélico determina-se que um assunto de grande intensidade poética pode vir
a ser um amante falando da perda de sua bela mulher amada.

A primeira estrofe escrita pelo autor é a nimero 16 (o poema tem 18 estrofes),
e representa o apice do poema. E justamente neste momento onde a resposta
monoétona do corvo adquire o maior grau de crueldade; o amante pergunta com
grande angustia e desespero se conseguird sua alma abracar a bela Lenore e o
corvo responde com o ja esperado estribilho, “nunca mais”.

Vejamos alguns aspectos em relagao as ideias expostas anteriormente.

®“the immensely important effect derivable from unity of impression” (POE, 1846, p. 163).
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Neste ensaio de Poe, a gradagao do discurso aparece como elemento essencial.
O apice do poema (a estrofe 16) constitui o ponto de referéncia para a geragao de
todos os elementos da obra. Concretamente, é a partir desta estrofe que as outras
serao graduadas. As estrofes precedentes sao ordenadas conforme uma gradacao
ascendente e as posteriores em funcao de uma gradacao descendente.

Neste texto, a gradagao é produto do trabalho do intelecto e nao fruto da ins-
piracao. Esta figura é desenvolvida a partir de um rigoroso e minucioso trabalho
técnico que se opoe aos postulados romanticos ligados a inspiracao e aos impulsos
desenfreados. Poe propoe uma composicao baseada no trabalho, onde cada frase
ou ritmo é “pesada’, “medida”, “quantificada”. (Em termos histéricos, isto sig-
nifica uma espécie de desmitificagao do trabalho do poeta, numa época em que
se tinha a inspiragdo em alta estima).

O critério de economia é também bastante importante. Devem ser eliminados
aqueles elementos supérfluos ou secundarios que se apartem do objetivo principal
e que, portanto, possam interferir no processo de gradacao. Daqui que a ideia
de ordem seja de consideravel importancia. A gradacao supoe uma ordem muito
clara que deve ser estritamente respeitada; sua eficacia, em suma, depende disto.

A extensao do poema surge como consequéncia da gradacao. Se a forma
¢ muito breve, o leitor nao chegara a percorrer os degraus necessarios que lhe
permitam perceber uma intensidade determinada. Se a forma é muito extensa,
o leitor podera interromper a leitura com outras atividades que farao com que o
efeito causado pela gradagao se perca. Em suma a sensacao de unidade é causada
sO se a leitura ¢ realizada de uma so6 vez.

O estribilho nao aparece sempre idéntico. Ao longo do poema sofre minimas
alteragoes; mudam as ideias mas conserva-se a monotonia do som. Por exemplo:

z

E s6 isto e nada mais (Only this and nothing more), Escuridao e nada mais
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(Darkness there and nothing more), Disse o Corvo, “Nunca mais” (Quoth the
Raven, “Nevermore”). O refrao também passa por uma gradagao.

Nos contos de Poe encontramos caracteristicas similares as comentadas ante-
riormente. De fato, “tecnicamente, sua teoria do conto segue de perto a doutrina
poética: também um conto deve partir da intencao de conseguir certo efeito, para
o qual o autor ‘inventara os incidentes, combinando-os da melhor forma possivel
para que o efeito preconcebido seja alcancado...” ” (CORTAZAR, 1973, p. 33)@

As atmosferas geradas por Poe produzem um certo mistério que é alimentado
passo a passo e mantido até o final. O mistério é produto de um discurso baseado
em acontecimentos intensos onde os elementos secundérios sao suprimidos. Po-
demos dizer que, nas mao de Poe, “um conto é [realmente] uma méquina literdria
de criar interesse” (CORTAZAR, 1973, p. 35).

A atencao do leitor é conquistada por meio de uma cuidadosa dosagem da

informagao. Todorov (1978, p. 168) nota que em Poe,

a gradacao é a lei de intimeros contos: Poe capta primeiro a
atencao do leitor através de um antncio geral de eventos extra-
ordinarios que quer contar; em seguida apresenta, com muitos
detalhes, o plano de fundo da acao; depois o ritmo se acelera,
até chegar, frequentemente, a uma ultima frase, carregada da
mais grande significacdo, que por sua vez esclarece o mistério
sabiamente mantido e anuncia um fato, no geral horrivel|

O poeta francés Charles Baudelaire (1999, p. 13-14) nao deixou de notar a

6 “técnicamente, su teorfa del cuento sigue de cerca la doctrina poética: también un cuento
debe partir de la intencion de lograr cierto efecto, para lo cual el autor ‘inventara los inciden-
tes, combinandolos de la manera que mejor lo ayude a lograr el efecto preconcebido... ’ 7
(CORTAZAR, 1973, p. 33).

T“un cuento es una maquina literaria de crear interés” (CORTAZAR, 1973, p. 35).

84]a gradation est la loi de nombreux contes: Poe capte d’abord 'attention du lecteur par
une annonce générale des événements extraordinaires qu’il veut raconter; ensuite il présente,
avec beaucoup de détails, tout 1’ arriere-plan de 'action; puis le rythme s’accélére, jusqu’a
aboutir, souvent, & une phrase ultime, chargée de la plus grande signification, qui a la fois
éclaire le mysteére savamment entretenu et annonce un fait, en général horrible” (TODOROV,
1978, p. 168).
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forma como Poe atrai o leitor.

Nele é atraente toda entrada em assunto, sem violéncia, como
um turbilhao. Sua solenidade surpreende e mantém o espirito
alerta. Sente-se, desde o principio, que se trata de algo grave.
E lentamente, pouco a pouco, se desenrola uma histéria cujo
interesse inteiro repousa sobre um imperceptivel desvio do in-
telecto, sobre uma hipdtese audaciosa, sobre uma dosagem im-
prudente da Natureza no amélgama das faculdades. O leitor,
tomado de vertigem, é constrangido a seguir o autor em suas
arrebatadoras dedugoes.

2.3 Sobre a atividade de graduar

A acao de graduar, de estabelecer gradacoes, constitui uma atividade habitual
dos seres humanos. Toda vez que dividimos uma tarefa em partes e a ordenamos
em etapas estamos, de algum modo, graduando o processo. A gradacao funciona
muitas vezes como a ferramenta que nos permite chegar num determinado resul-
tado final a partir de pequenos resultados parciais. Basta trazer alguns exemplos
corriqueiros.

Preparar uma comida, por exemplo, ¢ uma atividade desenvolvida aos poucos,
onde ha passos que devem ser dados numa certa ordem. E possivel realizar
algumas etapas em diferente ordem; no entanto, ha tarefas que s6 podem ser
realizadas se outros resultados parciais (outras tarefas) ja foram obtidos. Isto é,
existe uma gradacgao (ascendente) que comega com a procura dos ingredientes e
conclui com o prato pronto. Trata-se de um processo onde hé pequenos passos
ou tarefas orientadas a atingir um determinado resultado; quanto mais se avanca
na preparagao, mais perto se estd do objetivo (ponto de chegada) e mais longe
do ponto inicial.

Um professor, ao fazer o planejamento de um curso, gradua o contetido em
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funcao de varios critérios, como a dificuldade do material bibliografico, o tempo
disponivel, os conhecimentos supostamente ja adquiridos pelos alunos e os que
deverao ser alcancados, etc.

Os inspetores que examinam a qualidade de produtos graduam permanente-
mente ao avaliar de acordo com padroes que devem ser levados em consideragao
como pontos de referéncia. O inspetor pode avaliar produtos observando carac-
teristicas tais como a cor, a forma ou a textura. Para levar adiante esta avaliagao
deverd considerar uma escala (uma gradagao) que lhe permita ordenar os produ-
tos segundo diferentes graus de qualidade, como muito bom, bom, regular e ruim
(note-se que fazemos permanentemente avaliagoes deste tipo, tanto consciente
quanto inconscientemente, em diversas atividades).

No texto On Grading (1950), o filésofo inglés James Opie Urmson (1915-2000)
trata de questoes similares as anteriormente comentadas. O autor aplica, especi-
ficamente, a ideia de gradagao (ou a nogao de graduar) no ambito da ética. Como
nosso objetivo nao é discutir aspectos concernentes a esse campo tomaremos a
primeira parte do seu raciocinio, onde sao expostas questoes relacionadas com a
atividade de graduar. Vejamos esta questao.

Segundo Urmson (1950), a gradacao é estabelecida de forma mais precisa em
alguns contextos do que em outros. Como exemplo da precisao com que sao
instalados os critérios de gradacao em alguns contextos, o autor mostra uma
publicagao onde o governo estabelece os critérios que devem ser seguidos na clas-
sificacao das macas. Nesse documento sao explicitadas as caracteristicas que as
macas tém que possuir para pertencer a cada um dos tipos especificados; esta
classificacao é baseada, por sua vez, numa ordenacao hierarquica (p. 152).

Segundo o autor, os “rétulos de gradacao (ou etiquetas de classifica¢do)” uti-

lizados em ambitos especificos ou profissionais tendem a ter critérios mais claros e
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explicitos para seu uso dos que sdo usados em contextos menos especificos (ou es-
pecializados)ﬂ. O adjetivo bom, por exemplo, é utilizado para avaliar atividades,
resultados ou coisas em situagoes diversas; os critérios de avaliagao levados em
consideracao sao distintos para cada caso e nao sempre estao claramente delimi-
tados: “bom por exemplo pode estar acima na hierarquia ou bastante abaixo” (p.
149)@ No ambito escolar, o sistema de avaliacao, as vezes, reflete essa situacao:
o grau bom esta mais perto do reqular do que do excelente. Nesse caso, uma
escala possivel poderia ser a seguinte: excelente, muito bom, bom, reqular, ruim,
etc.

As observagoes feitas pelo autor trazem aspectos interessantes que é preciso
comentar.

Nocoes como gradacao e hierarquia se encontram frequentemente ligadas. No
exemplo sobre as macas, como em muitos outros exemplos pertencentes ao ambito
do comercio, a classificacao segue uma gradagao. A qualidade dos produtos é
ordenada de acordo com uma determinada escala. A hierarquia, neste caso, surge
como consequéncia dos critérios adotados para medir a qualidade.

Como comentado por Urmson, os critérios que sustentam as classificacoes
diferem de um ambito para outro. Dessa forma, rotulos idénticos modificam
seu significado dependendo do contexto no qual aparecem. Em outras palavras,
um mesmo elemento pode ter significados diferentes dependendo da escala que
estiver sendo utilizada. Como diz o autor, “bom pode estar acima na hierarquia

ou bastante abaixo”.

9Urmson utiliza as expressdes “grading” e “grading labels”. O autor toma estes termos do
ambito do comercio e se propoe estender o uso para outras situagoes onde o sentido é similar.
O termo grading pode ser traduzido como classifica¢do, gradagdo ou graduagdo.

10«Good for example can be at the top of a hierarchy or quite low down” (URMSON, 1950,
p. 149).
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2.4 Gradacao explicita e gradagao implicita

Ao pensarmos a respeito da ideia de gradacao estamos colocando nossa aten-
¢ao no ambito do relativo. Desse modo, imaginamos uma coisa, processo ou
conjunto, onde existe uma relagao entre seus componentes. Um elemento imerso
numa gradacao é, sobretudo, “mais que” ou “menos que”. O elemento nao tem
valor por si préprio, independentemente dos outros elementos. O contexto e a
comparagcao sao inerentes a toda gradacao. Nao se trata, apenas, de um conjunto
de elementos qualquer, mas de um conjunto ordenado. Dito com outras palavras,
0 que tem importancia nao é apenas o conjunto, mas o conjunto e sua estrutura.

Edward Sapir (1884-1939), em Grading: a study in semantics (1949), trata
do fenomeno da gradagao a partir de trés pontos de vista: o logico, o psicolégico e
o linguistico. No comego do texto, o autor discute alguns aspectos envolvidos na
psicologia da gradacao. Ao tentar captar o modo como o mecanismo gradativo
opera na mente dos individuos afirma que, os “juizos de quantidade, expressados
em termos de unidade de medida ou em termos de ntimero, sempre pressupoem,
seja explicita ou implicitamente, juizos preliminares de gradacao” (p. 122)@. Isto
é, toda vez que expressamos juizos como “Esta garrafa contém 1/2 litro mais de
dgua do que aquela” ou “A sala A tem 5m? menos do que a sala B” realizamos,
previamente, juizos do tipo “Esta garrafa contém mais quantidade de dgua do
que aquela” ou “A sala A é menor do que a sala B”. A gradagao, entendida como
processo psicolégico, precede a medida e o calculo. O termo quatro, por exemplo,
adquire significado quando entendido como um ntimero que tem uma relagao com
outros nimeros menores ou maiores do que ele. Em outras palavras, quatro é

“menos que” (ou “menor que”) cinco, seis, sete e “mais que” (ou “maior que”)

H4udgments of quantity in terms of units of measure or in terms of number always presup-

pose, explicitly or implicitly, preliminary judgments of grading” (SAPIR, 1949, p. 122).
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trés, dois, um (p. 122).

Gradacao e ilusao estao ligadas. Muitas vezes, quando o “mais que” ou o
“menos que” nao sao percebidos, esquecemos o valor relativo do que esta em
jogo para ter a sensacao de algo absoluto. Vejamos esta questao. Juizos do tipo
“A é menos que B” e “B é mais que A” podem ser levados para a forma “A é
pequeno” e “B é grande”. Se ha trés homens numa sala e sete em outra, podemos
dizer “A primeira sala tem menos homens do que a segunda” e “A segunda sala
tem mais homens do que a primeira”; ou também, podemos optar diretamente
por dizer “Na primeira sala ha poucos homens” e “Na segunda sala ha muitos
homens”. Contrastes como pequeno-grande, pouco(s)-muito(s), dao a sensacao
de um valor absoluto comparavel com diferencas qualitativas tais como vermelho
e verde. Essa ilusao se deve a que a gradagao nao aparece formalmente indicada;
trata-se de uma gradacgao implicita. Em outras palavras, pouco-muito, pequeno-
grande sao termos relativos que perdem o sentido quando privados da conotacao
“mais que” e “menos que”. As expressoes “poucos homens” ou “muitos homens”
nao indicam quantos “homens” h& precisamente, porém, existe uma quantidade
que é considerada como ponto de partida para fazer o juizo. Dizemos que na
primeira sala hd “poucos homens” porque estamos fazendo uma comparagao —
nao explicitada na comunicacao — com a quantidade de homens presentes na
segunda sala (p. 122-123).

Sapir estabelece a diferencia entre gradacdao explicita e gradagao implicita.
Essa divisao nao é produto de um interesse logico; ela é decorrente da atencao
dada ao sentido oculto que opera nas expressoes linguisticas dos individuos. Nas
palavras de Sapir: “a diferenca entre gradacao explicita e implicita é de pouca im-
portancia légica, de consideravel importancia psicoldgica (com constante conflito

dos pontos de vista fixos e relativos), e de suprema importancia linguistica” (p.
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133—134)@. Vale a pena mencionar que do ponto de vista linguistico, enquanto os
termos pertencentes a gradagao explicita sdo “mais que” (“more than”) ou “menos
que” (“less than”), os concernentes a gradacao implicita sao “muito” (“much”),
“pouco” (“little”), “muitos” (“many”) e “poucos” (“few”) (p. 131-132).

Sapir comenta outro caso interessante em relagao ao termo pouco. Se alguém
perguntar “Quantos livros vocé tem?”, e a resposta for 1) “Alguns” ou 2) “Tenho
poucos livros”, o problema, em relacao a gradacao, é diferente. Enquanto a
primeira resposta ¢ mais neutra ou imparcial, a segunda sugere um grau baixo
de uma escala. Em outras palavras, “poucos livros” coloca a questao de uma
expectativa, que nesse caso, estaria dada por uma quantidade de livros maior:
o falante poderia estar imaginando que possui poucos livros em relacao aos que
seria esperado ter (p. 134-135).

Na perspectiva de Sapir, a captagao do ponto de vista do falante é de crucial
importancia, dado que a lingua é entendida como “uma forma de comportamento
sociocultural” (FERNANDEZ CASAS, 2004, p. 139). Sapir considera a lingua-
gem como “uns dos pilares sobre os que a cultura e a sociedade se sustentam”;
ela é “um fenomeno eminentemente cultural, de carater humano e intersubjetivo”
(p. 140). Sua postura relativista leva-o a pensar que todo elemento deve ser in-
terpretado em relagao com outros elementos, visto que, fora de um sistema, os
fatos perdem todo seu significado (p. 255). O estudo do contexto, tanto situaci-
onal como textual, permite apreender o valor simbdlico que o individuo atribui
a seus enunciados. E por essa razao que o significado dos elementos gradativos,
implicitos ou explicitos, deve ser procurado no contexto especifico de emissao.

Em suma, encontramos, na atividade da gradagao, um processo muito complexo

2«the difference between explicit and implicit grading is of little importance logically, of
considerable importance psychologically (with constant conflict of the relative and fixed points
of view), and of paramount importance linguistically” (SAPIR, 1949, p. 133-134).
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onde participam diversas variaveis: “pontos de referéncia situados numa escala,

contexto de uso ou afetividade e intencionalidade do falante” (p. 153—154)E|.

2.5 A gradacao das formas

O fenomeno da gradacao ¢ parte de nossa experiéncia visual diaria. Como afirma
Wong (1995), “as coisas que estdo perto de nés parecem-nos grandes e as que
estao longe parecem-nos pequenas” (p. 75)@ O autor comenta que ao olharmos
um prédio de baixo para cima podemos notar que a variacao gradual do tamanho
das janelas sugere uma gradacgao (p. 75). Isto acontece pois o elemento (a forma)
¢ a mesma,; sO varia gradualmente a distancia em relagao a nos.

Ao observarmos uma fileira de arvores também temos a sensacao de uma
gradagao. As arvores mais proximas de nés sao percebidas como maiores em
tamanho do que as que estao mais distantes.

Se uma pessoa se distancia gradualmente de nés também temos a experiéncia
de uma gradagao. Como nos exemplos anteriores, a medida que a pessoa se afasta,
seu tamanho diminui progressivamente. No comego deste processo percebemos o
movimento da pessoa com nitidez. Notamos claramente a passagem de um passo
para o seguinte. No entanto, conforme a pessoa se distancia ja nao conseguimos
acompanhar os movimentos com a mesma clareza. Chegado um ponto, inclusive,
nos resulta impossivel saber se a pessoa continua caminhando ou se esta parada.
Nesse limiar de nossa percepcao as diferencas se tornam imperceptiveis e a pessoa

desaparece por completo de nosso campo de visao.

134una forma de comportamiento sociocultural” (FERNANDEZ CASAS, 2004, p. 139). “[...]

uno de los pilares sobre los que se sustentan la cultura y la sociedad. [...] un fenémeno
[...] eminentemente cultural, de cardcter humano e intersubjetivo” (p. 140). “[...] puntos de
referencia situados en una escala, contexto de uso o afectividad e intencionalidad del hablante”
(p. 154).

144La cosas que estdn cerca de nosotros parecen grandes, y las lejanas parecen pequeias”
(WONG, 1995, p. 75).



2.5 A gradacao das formas 36

Neste ultimo exemplo hda uma modificacao no tempo que nao ha nos dois
exemplos anteriores. Esta evolucao progressiva, no tempo, de uma pessoa ou um
movel qualquer se distanciando de ndés pode ser comparada com a evolucao das
estruturas ritmicas que encontramos na musica de Ligeti. Vejamos brevemente
esta questao.

Pensemos no seguinte caso. Quatro vozes tocam o mesmo ritmo de quatro
colcheias por minima: 4-4-4-4. Gradualmente, todas as vozes aumentam o niimero
de ataques por unidade de tempo seguindo o modelo seguinte: 4-4-4-4, 4-4-4-5,
4-4-5-6, 4-5-6-7, 5-6-7-8, 6-7-8-9, 7-8-9-10,..., 13-14-15-16.

No comego, conseguiremos perceber a passagem de uma superposicao para a
seguinte pois notaremos tanto o aumento na densidade de ataques como também
a modificacao da resultante ritmica. No entanto, conforme o processo ritmico
avancar ja nao conseguiremos mais distinguir uma superposicao da seguinte. Por
exemplo, perceberemos como iguais superposicoes tais como 12-13-14-15 e 13-14-
15-16. Chegado um ponto teremos uma sensac¢ao similar a experimentada com
a pessoa que se distancia gradualmente de nés. Ja nao sera possivel discriminar
os diversos momentos do processo ritmico e, inclusive, teremos a sensagao de um
continuum. Mais especificamente, passado o limiar de fusao dos ataques perde-
remos a sensa¢ao de movimento e perceberemos um som continuo com irisagoes
do timbre.

Vale lembrar que quanto maior o nimero de vozes, maior a sensacao de um
continuum, pois a possibilidade de fusao também aumenta. Enquanto o exem-
plo das quatro vozes remete a obras como o Quarteto de cordas n°2 (terceiro
movimento, por exemplo), Atmosphéres constitui um caso contundente de fusao

causada pelo niimero elevado de vozed™]

15 An4lises destes aspectos podem ser consultadas nos capitulos seguintes.
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Figura 2.1: Exemplos de gradagao no desenho (WONG, 1995, p. 76).

Wicius Wong (1995) comenta aspectos interessantes em relagao ao modo como
a gradacao funciona no ambito do desenho grafico. Vejamos alguns assuntos
estudados pelo autor.

Segundo Wong, o trabalho com a gradacao supoe que as mudancas nao sé

sejam graduais como também ordenadas. Este procedimento gera ilusao 6ptica e



2.5 A gradagao das formas 38

" u'ET PR BENE YD
1 7 71111117 F I 1
= £ & LEEREE L | | | T |
I F—AFHHH S = e e o s
F /';f"':r':'ﬁfrff/"rig_ = 'ILl'I_L'l
T FTI70 T T e |
| 71177 e
5 & /,///////// HEEEN
d/’ _ i ] f
: \ Vaey) /e
777171777/77/, \
AALALARARRRRRN
2777772777727
\\\\\\\\\\\\T(
(:‘:EL&&&L&;Q.( { - ]

e

\/

” A ;f oy 4 | ““‘“NN’““’%

e OOO0CUEORK Y]
oo ey ey ey OO
Zo 22222 AKX
e RSN

44

"IHlll‘llHi

Figura 2.2: Exemplos de gradagao no desenho (WONG, 1995, p. 80).

sensacao de progressao (p. 75).

A autor entende que toda forma pode se transformar gradualmente em outra, e
que existem multiplos caminhos para cada transformacao. A gradacgao pode partir
de um trabalho com o plano, com o espaco, com a figura ou fazer uma combinagao

entre estes aspectos (p. 77). O autor propoe, por exemplo, rotar gradualmente



2.5 A gradagao das formas 39

[ K N -
A K b4 WY
I b UNIA
ata! a Jann
Fa. HAAK AAHM AR
=)
o 3 r
» 4 N Mty
L7 L/ MWK K 4'-7 7 |
Als ; Al ‘L?
~ A AP NAAS
+ 3% 3 3
o - J
M XK XK M X W KX
Ly
) AR K AN KK AR ;.‘ \
HRRK CAKK ARAK KKK
s i, - - g b’

Figura 2.3: Exemplos de gradacao no desenho (WONG, 1995, p. 85).

uma figura (35, a), mudar progressivamente sua posi¢ao (35, b) ou seu formato,
(35, ¢, d), transformar gradualmente um circulo num triangulo (36), vincular
gradagao com repetigao (44), alternar gradagoes contrarias (enquanto uma forma
aumenta de tamanho a outra diminui, 45), etc. Vejam-se estes exemplos nas
Figuras 2.1]e 2.2

Em cada processo de gradacao existe um numero de passos utilizados para
fazer com que uma figura mude de uma situacao para outra. Esta quantidade de

passos determina a velocidade de gradagao. Fm termos gerais podemos dizer que
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quanto mais passos sao utilizados numa transformacao, mais lenta é a velocidade
de gradacao; quanto menos passos, a velocidade é mais rapida. Enquanto que
esta ultima pode provocar saltos visuais, a outra (se evolucionar lenta e imper-
ceptivelmente) pode ocasionar ilusao 6ptica. Gradagoes muito rapidas podem dar
a sensacao de auséncia de gradacao, enquanto que gradagoes extremamente len-
tas se aproximam ao efeito da repeticao (p. 77). Veja-se, 1) uma transformacao
rapida em (37) e 2) uma mudanga na velocidade de gradagao em (38), Figura[2.1]

Vejam-se outros exemplos de estruturas de gradacao na Figura[2.3]

2.6 A gradagao como estrutura escalar

O compositor e pesquisador argentino Mariano Etkin tem dado uma especial
atencao aos problemas vinculados com a gradacao na musica pds-tonal. Nos seus
estudos vinculados a analise musical, Etkin trata de obras de compositores como
Ives, Cage, Schnebel e Ligeti. A seguir, nos ocuparemos de uma das analises
realizadas pelo Grupo de Pesquisa em Andlise Musical que o compositor dirige
na Universidade Nacional de La Plata (Faculdade de Belas Artes) focada na obra
Hallowe’en de Charles Tved[|

No texto Superposicion y gradualidad en Hallowe’en de Charles Ives os auto-
res afirmam que o conceito de estrutura escalar constitui uma ideia chave para
entender os diversos processos musicais envolvidos na obra do compositor ameri-
cano (ETKIN et al., 2000). Segundo os autores, a estrutura escalar é formada por
“elos de dimensoes relativamente similares”. Este tipo de estrutura determina o

“tratamento da maioria das varidveis que definem os materiais” (p. 16)E

160 Grupo de Pesquisa em Anélise Musical (Equipo de Investigacion en Andlisis Musical de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, Argentina), dirigido por
Etkin, foi constituido em 1994 e continua suas pesquisas na atualidade.

17«eslabones de dimensiones relativamente similares” / “tratamiento de la mayorfa de las
variables que definen los materiales” (ETKIN et al., 2000, p. 16).
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A ideia de “estrutura escalar” ou de “gradualidade” nao surge de uma teoria
anterior a prépria obra. Isto é, os autores nao partem de uma construgao a prior:
que deva ser aplicada na analise da obra. Portanto, estas nocoes sao construidas
a partir das relacoes especificas “trazidas” pela materialidade da obra, podendo
configurar uma “teoria” (da obra) sé a posteriori. No comego do texto, os autores

definem sua metodologia da seguinte forma.

E importante mencionar o fato de que todos seus integrantes [do
Grupo de Pesquisa] sdo compositores. Isto foi determinante res-
peito da decisao de nao adotar uma perspectiva tedrica anterior
a propria analise, sem que isso tenha significado algum precon-
ceito ou desdém pela teoria. O objetivo é demonstrar, através
da andlise, a existéncia de formas inovadoras de conceber a
musica, diferentes das originadas na tradigdo centro-europeia
dos séculos XIX e XX, derivando as hipdteses e as conclusoes
num percurso que vai da obra para a teoria e nao a inversa.
Esta pesquisa procura desentranhar os processos construtivos,
estabelecendo possiveis correspondéncias entre as técnicas de
composicao, a notagao e a percepcao (p. 7)@

Em Hallowe’en, a ideia de uma ordenagao progressiva se torna estrutural nos

diferentes aspectos da composicao. Em relacao a isto os autores afirmam que,

os materiais e procedimentos composicionais desta obra estao
estreitamente vinculados com uma concepcao de tipo escalar
que se manifesta em escalas de alturas, sequéncias numéricas
aplicadas a diferentes varidveis, escalas de tempi e escalas de
intensidade. [...] As tonalidades das partes do V11 (D6 M), do
V1 1I (Si M), da Vla (Réb M) e do Ve (Ré M), determinam,

por sua vez, um fragmento de uma escala cromatica. Por outro

18«FEs importante sefialar el hecho de que todos sus integrantes son compositores. Esto fue
determinante respecto a la decisién de no plantear un marco teérico previo al andlisis, sin que ello
haya significado prejuicio alguno ni desdén hacia la teoria. El objetivo es demostrar, a través del
analisis, la existencia de maneras innovadoras de concebir la miusica, diferentes de las originadas
en la tradicién centroeuropea de los siglos XIX y XX, derivando las hipétesis y las conclusiones
en un recorrido que va desde la obra hacia la teoria y no a la inversa. La investigacién se
dirige a desentranar los procesos constructivos, estableciendo posibles correspondencias entre
las técnicas de composicién, la notacién y la percepcién” (ETKIN et al., 2000, p. 7).
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lado, cada um destes instrumentos realiza fragmentos de escalas
estritamente diatonicas” (p. 13)@

Posteriormente, os autores comentam que a distancia entre os acentos, nas
cordas, segue um principio escalar (p. 14). Isto pode ser observado na Fi-
gura [2.4] onde mostramos os primeiros quatro compassos da obra. Tomando
o VI I como exemplo podemos notar que dentro de cada ligadura (determinada
por um acento), o nimero de ataques (semicolcheias) diminui ou aumenta pro-
gressivamente. A sequéncia (medida em semicolcheias) é a seguinte: 6, 11, 6, 5,
4, 3, 2 (siléncio) 2, 3, 4, 5, 6, 6, etc. Vejam-se, também, as tonalidades das cordas
comentadas pelos autores.

Se nas cordas as organizagoes escalares sao audiveis, no piano ficam apenas no
plano da técnica de composicao. “A percepcao clara das organizacgoes escalares
presentes na parte do piano é atenuada pela textura de acordes e pela inter-
rupgao da organizagao escalar” (p. 31)@. Esta interrupcao funciona como “um
procedimento de mascaramento da técnica de composi¢ao” (p. 32)@.

Os procedimentos utilizados para mascarar os processos graduais tém uma
funcao estrutural na obra; eles sao tao graduais e direcionais quanto os proprios
processos aos quais tentam mascarar. Em outras palavras, existem duas gra-
dacoes; enquanto uma gradacao serve como fundamento para quase todos os
parametros da obra, a outra gradacgao afeta a primeira tentando torné-la menos

evidente. Isto se traduz “num processo de deterioracao direcional e gradual da

194]o5 materiales y procedimientos compositivos de esta obra estdn estrechamente vinculados
con una concepcién de tipo escalar que se manifiesta en escalas de alturas, secuencias numéricas
aplicadas a diferentes variables, escalas de tempi y escalas de intensidad. [...] Las tonalidades
de las partes del V1T (Do M), del V11I (Si M), de la Vla (Reb M) y del Vc (Re M), determinan,
a su vez, un fragmento de una escala cromética. Por otro lado, cada uno de estos instrumentos
realiza fragmentos de escalas estrictamente diaténicas” (ETKIN et al, 2000, p. 13).

204La percepcién clara de las organizaciones escalares presentes en la parte de piano estd
atenuada por la textura acérdica y por la interrupcién de la organizacién escalar” (p. 31).

2L4un procedimiento de enmascaramiento de la técnica de composicién” (p. 32).
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Figura 2.4: Hallowe’en, partitura, compassos 1-4.

sistematicidade e clareza com a qual estao construidas as partes instrumentais”

(p. 50—51 E justamente isto o que faz supor que estamos diante de “um
pensamento estrutural” (p. 51)|ﬂ

22«

un proceso direccional y gradual de deterioro de la sistematicidad y claridad con que estan
construidas las partes instrumentales” (p. 50-51).

Z3“un pensamiento estructural” (p. 51).
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Podemos pensar que esta forma original de utilizar a gradacao seja produto
da particular relacao que o compositor estabelece com os materiais pertencentes

a tradigao musical. Segundo os autores,

o modo como Ives se vincula com os materiais sonoros é préoprio
de quem nao sente a histéria do género musical que cultiva
como algo monolitico e préprio. A rigor, para o compositor,
a histéria da musica constitui apenas um conjunto de possi-
bilidades técnicas disponiveis, divorciadas de suas conotagoes
estéticas. Dal seu ecletismo (p. 52-53)@

Podemos pensar que a necessidade de estabelecer um jogo complexo entre
gradagoes parta, neste caso, da percepcao de que a gradagao precisa ser “mas-
carada” para produzir interesse no receptor. Esta conclusao deriva do fato se-
guinte. A gradagdo, enquanto procedimento, propoe uma construgao bastante
regular. Em toda gradacao existe o risco de que o padrao de evolugao possa vir a
ser facilmente reconhecido pelo receptor. Em outras palavras, a possibilidade de
cair num discurso previsivel é muito elevada. Para evitar esta previsibilidade, o
compositor incorpora elementos alheios ao proprio processo de gradagao que lhe
permitem desviar a percepcao para outros fenomenos.

Como veremos nos capitulos seguintes, Ligeti também estabelece mecanismos
que tornam a gradacao menos evidente. O compositor trabalha frequentemente
com desvios do modelo (padrdo) que tornam a musica ambigua, nao previsivel.
Tanto em Ives como em Ligeti, a geracao de mecanismos de alta sutileza e com-
plexidade é produto de um profundo conhecimento da enganosa simplicidade da

gradagao.

24 «g] acercamiento de Ives a los materiales sonoros es el de quien no siente a la historia del

género musical que cultiva como algo monolitico y propio. En rigor, la historia de la musica
se presenta ante él como un conjunto de posibilidades técnicas a su disposicién, divorciadas de
sus connotaciones estéticas. De ahf su eclecticismo” (p. 52-53).



3 Técnicas ritmicas na misica de Ligeti dos

anos sessenta

Na musica de Ligeti existe uma forma de pensamento que permeia os diferentes
elementos da obra. Isso permite que encontremos procedimentos analogos no
campo das alturas, do ritmo, da dinamica ou do timbre. Esse fato deve-se a que
o método composicional vai, sempre, da imaginacao do resultado sonoro até as
ferramentas de construcao, e nunca no sentido contrario. Em outras palavras, os
procedimentos estao sempre ao servico das idéias sonoras. Como gostava de dizer
o proprio compositor, prima la musica, dopo la regola. Segundo Ligeti, ritmos
mais simples ou sons longos acompanham campos harmonicos claros, enquanto
que harmonias proximas do cluster sao enfatizadas por ritmos mais complexos
(LIGETT; MICHEL, 1995, p. 191). Em outras palavras, o sentido de consonancia
ou de dissonancia é trasladado do campo das alturas para o campo do ritmo. Em
Ligeti, diferentemente de praticas musicais como o Dodecafonismo ou o Serialismo
Integral, nenhum parametro ¢ pensado separadamente do outro. Trata-se, antes,
da imaginacao de uma sonoridade entendida como produto complexo de diferentes
aspectos, e da posterior procura pelos meios para produzi-la.

Isso posto, vale mencionar que nosso estudo sobre os aspectos estruturais das
técnicas ritmicas nao procura contradizer as afirmacoes anteriores mas, pelo con-

trario, confirméa-las. Em outras palavras, tentamos demonstrar que existe uma

45
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forte unidade de pensamento que liga os diferentes aspectos do discurso musical.
Neste sentido, a ideia de gradacao resulta fundamental para a compreensao dos
processos que envolvem os distintos parametros.

Por outro lado, nosso foco estd fundado no conhecimento da bibliografia es-
pecifica que trata a obra de Ligeti. Nesse sentido podemos afirmar que, até onde
conhecemos, os textos sobre Ligeti estao baseados principalmente na observacao
dos problemas musicais vinculados com as alturas. O ritmo, principalmente nas
obras ligadas a harmonia do cluster (década de sessenta e parte dos setenta sobre-
tudo) é, em geral, estudado com muito menos detalheﬂ Frequentemente, neste
ambito, as observacgoes sao de ordem mais genérica que o efetuado no campo das
alturas, que é habitualmente bem detalhado e discutido. Portanto, nosso obje-
tivo é extrair conclusoes que possam contribuir com o conhecimento sobre esse
assunto mostrando a forte ligagao entre os processos ritmicos e os processos de
gradagao.

A desigualdade com que tem sido tratado o estudo do ritmo em relacao ao das
alturas ja foi motivo de preocupacao para um compositor como Pierre Boulez.
Concretamente, no artigo “Stravinsky permanece”, o autor concede uma grande
importancia ao conhecimento dos processos ritmicos, notando que historicamente,
“desde o Renascimento, o ritmo nao foi tratado em pé de igualdade com os
outros componentes musicais”, deixando-se isso “ao critério da intui¢ao e do bom
gosto” (BOULEZ, 1995, p. 135). Para conseguir modificar esta situacao, segundo

Boulez,

¢é preciso libertar o ritmo do lado ‘espontaneo’ que generosa-
mente lhe atribuiram por muito tempo; isto quer dizer liberar

1Os estudos sobre os processos ritmicos presentes nas obras escritas por Ligeti a partir da
década de oitenta, como os Etudes, premier livre (1985), deuzieme livre (1988-1994) e troisiéme
livre (1995-2001) ou o Concerto pour piano et orchestre (1985-88), sdo muito mais frequentes e
detalhados que os efetuados sobre o ritmo das obras da década de sessenta.
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o ritmo de ser uma expressao propriamente dita da polifonia,
promoveé-lo a categoria de fator principal da estrutura, reconhe-
cendo que ele pode ser anterior & polifonia; o que ndo tem por
finalidade sendo unir ainda mais estreitamente, mas de modo
muito mais sutil, a polifonia ao ritmo (p. 136).

Neste capitulo estudamos a linguagem ritmica de Ligeti dos anos sessenta
tentando desvendar aspectos concernentes as estruturas utilizadas. Assuntos
vinculados com a percepgao de tais estruturas sao desenvolvidos nos capitulos

seguintes, onde sao contextualizados em funcao das obras do compositor.

3.1 Série ritmica e série harmonica

O material ritmico utilizado por Ligeti durante a década de sessenta ¢ obtido a
partir da divisao de uma unidade maxima em unidades menores. Isto é, tendo por
exemplo uma figura de minima como unidade maior, podemos dividi-la em 2, 3,
4,5, 6, ..., n partes. Dessa maneira teremos 2 seminimas, 3 seminimas em lugar
de 2, 4 colcheias, 5 colcheias em lugar de 4 (quintinas), 6 colcheias em lugar de 4
(sextinas), etc. Trata-se, entdo, de uma série de ritmos, todos equivalentes em sua
duragao total, ordenados de forma crescente e comparaveis com uma escala ou
uma gradacao. A cada passo, a medida que nos distanciamos da unidade maior,
acrescenta-se um ataque e diminui-se, consequentemente, sua duragao.

A série de ritmos obtidos a partir da divisao de uma unidade méaxima comum
pode ser comparada com a série harmonica. A obtencao dos parciais segue a
mesma logica descrita acima: divide-se a unidade méaxima comum, nesse caso a
fundamental, em 2, 3, 4, 5, 6, ..., n partes. Tendo, por exemplo, o D61 como
fundamental, a partir dessa operacao obtemos os seguintes harmonicos parciais:

D62, Sol2, Do3, Mi3, Sol3, Sib3, Dd4, et(ﬂ Na Figura colocamos a série

2 A relacdo entre duracdo e altura foi estudada por Karlheinz Stockhausen na segunda metade
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Figura 3.1: Série ritmica obtida a partir da série harmonica.
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Figura 3.2: Série harmonica numa corda.

harmonica a partir de D61 em relagao com a divisao de uma mesma figura ritmica,
a minima. Veja-se, também, na Figura [3.2] a divisdo de uma corda nas partes
correspondentes aos harmonicos 1-7.

Com esse material ritmico, Ligeti procura evitar a percep¢ao de um pulso.
Ao superpor estruturas ritmicas contiguas (2-3-4-5, etc.) evita-se a repeticao
de um mesmo valor, de uma mesma duracao. Em outras palavras, a resultante
deste tipo de superposicao nao contém um valor minimo fixo repetido n vezes.
Nesse sentido, podemos estabelecer a diferenca com o tipo de superposicao que
se obtém ao dividir por 2 cada nova figura. Tomemos o caso da superposicao
dada por 2 seminimas-4 colcheias-8 semicolcheias-16 fusas. A repeticao do valor
minimo de fusa estabelece uma regularidade que estd ausente no caso anterior

das estruturas contiguas; a escassa coincidéncia entre os ataques cria um “tempo

dos anos cinquenta. Desenvolvemos este assunto no capitulo seguinte.
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liso”, nao pulsado, oposto ao “tempo estriado” onde o pulso se torna perceptiveﬂ

Em relacao a esta questao, no entanto, é necessario acrescentar que a falta de
pulso nao é uma consequéncia exclusiva do ritmo. Interferem também outros as-
pectos do discurso musical. Entre os elementos que ajudam a eliminar a sensacao
de pulsagao é preciso citar os seguintes: a presenca ou auséncia de todos os ata-
ques numa subdivisao ritmica, a quantidade de camadas utilizadas, a relacao
intervalar entre as camadas (a proximidade das alturas é muito importante), e
a evolucao no tempo das estruturas ritmicas (estruturas que mudam permanen-
temente geram a sensacgao de falta de pulsacao ou de flutuacao permanente do

tempo).

3.2 Relacao de coincidéncia entre ataques

A técnica da superposicao de estruturas ritmicas contiguas é muito eficiente para
gerar uma alta densidade de ataques, pois muitas divisoes nao coincidem entre
elas. De fato, sempre que ha duas estruturas contiguas superpostas, sé coincide
o primeiro ataque. Veja-se, na Figura (d), que ao termos duas estruturas
contiguas superpostas obtemos exatamente o dobro de ataques da estrutura me-
nor; 3 sobre 4 da 6 ataques, 5 sobre 6 da 10 e 7 sobre 8 da 14. Para conhecermos,
entao, o numero de ataques de duas estruturas superpostas contiguas basta somar
as duas estruturas e subtrair 1 do ataque coincidente. Por exemplo: 3 + 4 -1 =
6;54+6-1=10;74+8-1=14.

Sé as estruturas pares dividem a unidade na metade e, portanto, coincidem
nesse ponto. As estruturas impares formadas por nimeros primos sao apenas

divisiveis por 1 e por si mesmas; portanto nao podemos dividi-las em grupos

3Estamos nos referindo as conhecidas categorias sobre o tempo definidas por Pierre Boulez
(1972, p. 82-98).
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Figura 3.3: Superposicao de estruturas pares, impares e contiguas. Relacao de
coincidéncia entre ataques.
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menores de 2 ou 3 ataques, por exemplo, como podemos fazer com as estruturas
impares que nao sao formadas por nimeros primos, como 9 e 15 (consideramos
apenas as divisoes até o nimero 16). Nesses casos, 0 9 e o 15 podem ser divididos
em 3 grupos de 3 e 5, respectivamente. Veja-se, no exemplo (b) da Figura que
s6 o primeiro ataque coincide quando temos estruturas superpostas de 3, 5, 7, 11
e 13 ataques. Essa propriedade torna estas estruturas eficientes quando se quer
como resultado uma alta densidade de ataques sem ter coincidéncia entre eles.
No exemplo, ao tirarmos o primeiro ataque de todas exceto a primeira estrutura
temos que a quantidade de ataques resultante é: 3 + 4 + 6 4+ 10 + 12 = 35.

Em relagao a coincidéncia entre ataques é importante lembrar que ao termos
uma grande quantidade de estruturas superpostas, o nimero de coincidéncias
aumenta. Concretamente, se temos as estruturas de 1 até 16, o conjunto formado
pelas divisoes da unidade em 9-10-11-12-13-14-15-16 contém todas as estruturas
inferiores 1-2-3-4-5-6-7-8. Vejamos esta questao: o 1 estd incluido em todas as
outras estruturas, o 2 estd em todas as estruturas pares (4, 6, 8, 10, 12, 14 e 16),
o3estaem6,9,12e15,04em8,12e¢16,05em 10e 15,06 em 12,07 em 14 e
o 8 em 16. Concluindo, basta pensar nos multiplos de cada estrutura para saber
se os ataques correspondentes ao ritmo mais lento coincidem com os ataques do
mais rapido.

O problema ritmico anterior traz a importancia do conceito matematico de
mazximo divisor comum (m.d.c), que é definido como o maior divisor comum de
dois ou mais numeros. Este valor pode ser utilizado para conhecer a quantidade
de ataques coincidentes num mesmo instante de tempo. Tomemos como exemplo
a superposicao de duas estruturas ritmicas, tais como 6-9. O niimero maior pelo
qual posso dividir esses dois niimeros é 3. Entao serao 3 os ataques que coincidam

entre essas superposicoes. Para conhecer a densidade de ataques basta fazer a
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seguinte operagao: 6 + 9 - 3 = 12. Soardo, entao, 12 ataques. (Esta forma de
calcular o nimero de ataques resulta simples com duas estruturas, com mais de
duas a férmula é um pouco mais complexa.)

Se quando tomamos duas estruturas contiguas a coincidéncia entre os ataques
se reduz a 1 (ataque do inicio), ao superpor estruturas cada vez mais distantes a
possibilidade de ter ataques simultaneos também aumenta. Vejamos os seguintes
casos. Ao superpor 4-5 temos 1 ataque simultaneo. Se juntarmos ao 4 uma
estrutura um passo mais distante, 4-6, ja temos 2 simultaneidades, no comeco
e no meio da unidade. Com 4-7 voltamos para a coincidéncia de 1 ataque (no
inicio), mas com 4-8 aparecem 4 ataques realizados de forma conjunta; no inicio,
em 1/4,1/2 e 3/4 da unidade.

O fato de ampliar a distancia entre as estruturas faz com que seja possivel en-
contrar um maior nimero de divisores comuns as estruturas. Também, a medida
em que tomamos numeros maiores, a quantidade de divisores, em geral, cresce.
Por exemplo: 3-4 sao divisiveis por 1, 3-6 sao divisiveis por 1 e por 3, 3-9 sao
divisiveis também por 1 e por 3; mas, 6-7 sao divisiveis por 1, 6-8 por 1 e por
2, 6-9 por 1 e por 3, 6-12 por 1, 2, 3 e por 6. Esse crescimento nao € linear,
porém, quanto maiores sejam os nimeros maior a possibilidade de ter mais divi-
sores (nesse caso, por mais que continuemos procurando outras possibilidades de
combinacao, o divisor ndo podera ser nunca maior do que 6).

O m.d.c. permite conhecer a estrutura resultante da superposicao, pois a
partir desse nimero podemos ter uma noc¢ao nao sé dos tipos de superposicao
menores que estao ocorrendo mas também das vezes que esses ciclos acontecem.
Tomemos como exemplo a superposicao 9-12 da Figura [3.4. O m.d.c. dessas
estruturas é 3: 0 9 se divide em tres partes de 3 e o 12 em trés partes de 4. Isso

quer dizer que existe um padrao formado pela superposi¢ao 3-4 que se repete 3
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Figura 3.4: Superposicao de estruturas ritmicas nao contiguas.

vezes. Em outras palavras, o resultado final da superposicao dessas estruturas é
formado por um pequeno ciclo repetido trés vezes. Essa peculiaridade marca uma
diferenca entre estruturas formadas a partir da repeticao de pequenos padroes

ritmicos e estruturas que nao apresentam nenhuma repeticao.
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Vejamos outros exemplos colocados na Figura . Em (a), as estruturas
pares de 2 até 16 tém como m.d.c. o nimero 2. Esse dado indica que temos
dois ciclos iguais. Isto é, podemos entender a totalidade a partir da repeticao do
padrao ritmico que vai do comeco até a metade. Esses ciclos estao constituidos
pela superposicao das estruturas contiguas 1-2-3-4-5-6-7-8; isto é, a metade das
estruturas pares 2-4-6-8-10-12-14-16. Em relagao a simetria podemos dizer que
existe uma na metade da unidade maxima, que separa os dois ciclos, e outra no
meio de cada uma dessas metades. Em (b), o m.d.c de 3-5-7-11-13 é 1. Isto quer
dizer que o padrao ritmico so se repete ao comecar de novo a mesma superposicao.
As superposicoes 3-4, 5-6 e 7-8 de (d) apresentam a mesma caracteristica de terem
como m.d.c. o numero 1 e, portanto, nao possuirem nenhuma repeticao. 9-15, de
(¢), tém como m.d.c. o 3. Temos, dessa maneira, trés ciclos iguais de um mesmo
tipo de superposicao: 3-5.

Observemos novamente a superposicao colocada na Figura [3.3|(a). A partir
do m.d.c. podemos também conhecer as coincidéncias entre algumas das super-
posicoes. Por exemplo, podemos saber que as divisoes em 16 e 12 coincidem 4
vezes tendo cada ciclo a forma da superposicao 4-3 repetida 4 vezes. Os ataques
da divisao em 8 coincidem a cada 2 ataques da estrutura 16, etc. Esta questao
mostra apenas uma relagao ritmica que se torna ainda mais complexa quando
analisada em relacao com outros parametros postos em jogo na obra, tais como

alturas e instrumentacao.

3.3 Simetria nas estruturas ritmicas

Ao superpor estruturas onde cada uma repete uma mesma duragao um certo
nimero de vezes — como acontece nas tercinas, nas quatro colcheias, nas quintinas

— origina-se uma simetria. Para observar essa simetria deve ser considerado o
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resultado ritmico da superposicao; concretamente, a duracao de um ataque até
o préoximo. Essas duracoes ficam ordenadas em torno de um eixo de simetria
colocado no meio da duragao total. No entanto devemos considerar que ha uma
diferenca entre as diferentes superposicoes. Isto é, sempre que hé, pelo menos,
uma estrutura par (como acontece nas estruturas contiguas da Figura 0
resultado consiste num padrao ritmico até o eixo de simetria, seguido de uma
imitagdo em espelho (retrégrado) a partir desse ponto. A presenca da estrutura
par nao sé faz com que tenhamos um ataque na metade da unidade maxima, mas
também com que o nimero de ataques resultante seja par, e com isso tenhamos
dois grupos de ataques iguais; o segundo sendo o retrégrado do primeiro. Se temos
a superposicao 2-3, podemos dividir a totalidade em dois grupos de 2 ataques cada
um, onde o segundo grupo é o reflexo do primeiro; com a superposicao 3-4 temos
dois grupos de 3 ataques e com a superposicao 3-4-5 obtemos dois grupos de 5
ataques (vejam-se as simetrias na Figura .

Em relagao a superposicao exclusiva de estruturas impares devemos dizer o
seguinte. As estruturas impares dao como resultado uma quantidade de ataques
impar. Dessa maneira, nao podemos agrupar a totalidade em dois grupos com
o mesmo numero de ataques. Por exemplo: com a superposi¢ao 3-5 temos 7
ataques divididos em dois grupos de 4 e de 3; com a superposi¢ao 3-5-7 obtemos
13 ataques, 7 de um lado e 6 do outro; com 3-5-7-9 obtemos 19 ataques divididos
em dois grupos de 10 e 9. No entanto, o tltimo ataque do primeiro grupo pode
ser considerado como eixo, como valor central compartilhado por dois grupos
de ataques iguais onde o segundo grupo é o retrégrado do primeiro. Tomando
como exemplo a superposicao 3-5, Figura (a): o valor central, que funciona
como eixo de simetria, corresponde ao quarto ataque, letra a. A simetria pode ser

esquematizada da forma seguinte: a-b-c-a-c-b-a. Vejam-se, na Figura|3.6],
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Figura 3.5: Simetria nas estruturas ritmicas contiguas.

os outros exemplos correspondentes as superposigoes 3-5-7 e 3-5-7-9.

O valor central comum que funciona como eixo da retrogradagao nas estru-
turas impares coincide, sempre, com a menor divisao da unidade méaxima. A
menor divisao pertence ao nimero maior, isto é, aquele que divide a unidade no
maior nimero de vezes. Tendo a superposicao 3-5-7-9, o 9 divide a unidade na
menor por¢ao. Concretamente, 1/9 é o valor central que funciona como eixo de

simetria. Vejamos outros exemplos. As superposigoes 3-5, 3-5-7, 3-5-7-9, (a), (b)
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Figura 3.5: (Continuac@o) Simetria nas estruturas ritmicas contiguas.

e (c) da Figura [3.6] e 3-5-7-11-13 (b) da Figura [3.3) tém, respectivamente, 1/5,
1/7,1/9 e 1/13 como valor central. Como todas essas superposi¢oes tém como
m.d.c. o numero 1, o valor compartilhado se encontra no meio da duracao total.
Superposigoes formadas por repetigdes de pequenos padrdes (o caso de 9-15 da

Figura , por exemplo) apresentam esse valor na metade de cada ciclo.
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Figura 3.6: Simetria nas estruturas ritmicas impares.
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Figura 3.6: (Continuagao) Simetria nas estruturas ritmicas fimpares.

O valor central compartilhado pelas estruturas impares estd também presente
no comeco e no final de cada ciclo, seja ele formado por estruturas pares ou
impares. Observando as superposigoes colocadas em (a), (b), (c) e (d) da Fi-
gura 3.3 podemos afirmar o seguinte: (a) 1/16 estd nos extremos de cada um dos
dois ciclos, (b) 1/13 estd nos extremos ¢ no meio da unidade maxima, (c) 1/15
estd nos extremos e na metade de cada um dos trés ciclos, (d) 1/4, 1/6 ¢ 1/8

estao, respectivamente, nos extremos de cada uma das trés superposicoes.
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3.4 Reescrita

Através da superposicao de pulsacoes elementares levemente defasadas entre si
atinge-se uma consideravel complexidade ritmica. Este método notacional resulta
bastante mais viavel, na perspectiva da performance, que se tentassemos escrever
o resultado ritmico de tais superposicoes para depois distribuir entre os intérpretes
os ataques que corresponderiam a cada um. Ligeti opta por uma forma de escrita
adequada aos resultados procurados. Este tipo de notacao permite graduar o
processo de uma forma mais simples e efetiva. Isto é, para o compositor, o
que importa nao é a complexidade ritmica per se — valores irregulares dentro
de outros valores irregulares, por exemplo — mas a relacao de proximidade entre
eventos contiguos. Em outras palavras, no processo ritmico estabelecem-se graus,
isto é, valores ordenados de maneira crescente na forma de uma escala, como
analogamente acontece no campo das alturas.

Na Figura [3.7| reescrevemos a superposicao de duas estruturas ritmicas conti-
guas (2-3, 3-4, 4-5, 5-6, 6-7, 7-8) com o intuito de mostrar a complexidade atingida
com apenas duas estruturasﬂ Observe-se a apari¢ao de valores irregulares den-
tro de outros valores irregulares. Vejam-se, também, os ritmos palindromos ja
comentados.

Os ritmos resultantes lembram os “ritmos nao retrogradaveis” de Olivier Mes-
siaen (1993, p. 17-18); aqueles que por serem simétricos produzem o mesmo efeito

lidos tanto da esquerda para a direita quanto da direita para a esquerdaﬂ Neste

4Sobre o assunto da reescrita de ritmos complexos superpostos, pode ser consultado Weisberg
(1993).

®Messiaen (1993, p. 17-18) dedica o Capitulo V do seu livro Technique de mon langage
musical, ao estudo do fendomeno da retrogradacao aplicada aos ritmos. Em relagao a esta questao
podemos dizer o seguinte. Um ritmo pode ser lido tanto da esquerda para a direita quanto da
direita para a esquerda. No entanto, alguns tipos de organizagao ritmica — como as superposicoes
observadas anteriormente que tém a peculiaridade de serem simétricas — produzem sempre o
mesmo resultado ritmico. Na terminologia de Messiaen, os ritmos em forma de palindromos
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Figura 3.7: Reescrita da superposi¢ao de duas estruturas ritmicas contiguas (2-3,

3-4, 4-5, 5-6).
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Figura 3.7: (Continuagao) Reescrita da superposigao de duas estruturas ritmicas
contiguas (6-7, 7-8).

sentido, é interessante pensar que sempre que utilizarmos este tipo de super-
posigao (que contém todos os ataques referentes a subdivisao utilizada) estamos
produzindo ritmos simétricos. Claro que a comparacao com Messiaen acaba nesse
ponto, pois devemos considerar que esses ritmos sao resultado da superposicao de
varias (frequentemente muitas) subdivisoes, fato que produz uma alta quantidade
de ataques.

Ao considerarmos a superposicao de duas estruturas contiguas observamos
que a simetria segue sempre um mesmo padrao, sendo que a forma pode ser
interpretada a partir da interacao de duas gradagoes contrarias intercaladas; en-
quanto uma desce a outra sobe. Esta questao fica evidente na Figura [3.8 onde

colocamos o resultado duracional das superposigoes ja mostradas na Figura [3.7]

Vejamos este assunto.

sao “nao retrogradaveis”, pois a forma retrégrada se anula ao produzir o mesmo resultado que
a forma ordindria de leitura (de esquerda a direita).
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Figura 3.8: Estrutura duracional de duas estruturas contiguas superpostas (2-3,
3-4, 4-5, 5-6, 6-7, 7-8); gradacoes contrarias intercaladas.

Tomemos a superposicao 4-5 da Figura como exemplo. Para conhecer

seu resultado ritmico, primeiro devemos encontrar o minimo mailtiplo comum
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(m.m.c.), que nesse caso é Z(ﬂ A partir desse nimero podemos reconstruir o
ritmo de duas formas: como 4 colcheias divididas, cada uma delas, em quintinas
(5 fusas em lugar de 4) ou como uma quintina de colcheias, onde cada colcheia
¢ dividida em 4 fusas. Tomando o segundo caso e igualando o valor de colcheia
de quintina a 1 (isto é, 1/5 = 1) podemos, portanto, entender as outras duragoes
como fragoes desse valor: o primeiro ataque é 1, o segundo é 1/4, o terceiro 3/4
e o quarto 1/2. A partir dai comega o retrogrado: quinto ataque 1/2; sexto 3/4,
sétimo 1/4 e oitavo 1. A ordem é sempre a de duas gradagoes contrarias alternadas
que vao do valor maior até o menor e do menor até o maior. Concretamente,
na superposigdo 4-5, as duas séries intercaladas sdo as seguintes: 4/4, (1/4),
3/4, (2/4), 2/4, (3/4), 1/4, (4/4). (O padrao também pode, evidentemente, ser
observado a partir das fragoes em relacdo a unidade méxima; nesse caso: 1/5,

1/20, 3/20, 1/10, 1/10, 3/20, 1/20 e 1/5.)

3.5 Defasagem gradual entre as estruturas

Estruturas contiguas superpostas como as comentadas até agora, do tipo 2-3, 3-
4, 4-5 (Figura , por exemplo), apresentam uma defasagem gradual entre seus
ataques. Vejamos essa questao tomando como exemplo a superposicao 4-5, Fi-
gura [3.9(a). Fazendo a operacao 1/4 - 1/5 (diferenga entre uma colcheia e uma
colcheia de quintinas) obtemos a diferenca entre o segundo ataque de ambas as
estruturas, 1/20. Estendendo o mesmo raciocinio para os outros ataques obser-
vamos que: 2/4 -2/5 =2/20,3/4-3/5=3/20e4/4-4/5 = 4/20. Observando
agora a relacao entre as diferengas notamos que: 2/20 -1/20 = 1/20, 3/20 - 2/20

=1/20e,4/20-3/20 = 1/20. A partir desses dados podemos afirmar que a dife-

50 minimo miiltiplo comum (m.m.c.) de dois ou mais niimeros define-se como o menor valor
que é multiplo desses ntimeros.
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Figura 3.9: Defasagem gradual entre duas estruturas contiguas (4-5, 11-12).

renga entre os valores contiguos da defasagem adiciona, a cada passo, novamente

o mesmo valor da primeira diferenga entre os ataques: 1/20 (1/20, 2 x 1/20, 3 x

1/20, 4 x 1/20). Outra questao que resulta evidente é que as diferengas seguem

uma progressao aritmética, pois existe uma diferenga constante igual a 1/20. A

distancia entre o segundo ataque de ambas as estruturas é de 1/20, a distancia

entre o terceiro ataque é de 2 vezes 1/20, a do quarto ataque é de 3 vezes 1/20. O

ultimo ataque das quintinas deve ser considerado em relacao ao final da duracao

total (ou até o comego de uma nova superposicao) e é de 4 vezes 1/20. Note-se



3.5 Defasagem gradual entre as estruturas 67

que o valor da defasagem (1/20) pode ser relacionado com uma figura ritmica,
que nesse caso corresponde a uma fusa pertencente a uma estrutura de 5 fusas em
lugar de 4. (A superposicao 11-12 da Figura , por possuir mais ataques que 4-
5, mostra o processo gradual comentado anteriormente mais claramente. Veja-se,

também, a defasagem mostrada na Figura com trés estruturas, 3-4-5).
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Figura 3.10: Defasagem gradual entre trés estruturas contiguas (3-4-5).

No caso das estruturas nao serem contiguas pode haver ou nao defasagem
entre os ataques. Neste ponto podemos dizer o seguinte. Dadas duas estruturas,

sempre que o maximo divisor comum (m.d.c.) coincidir com a estrutura menor
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6:4 9:8
1 1 1 1 11 1 1 1 1 11 1 1 1 1 1 1 1
4 4 4 4 6 6 6 6 6 6 9 9 9 9 9 9 9 9 9
Db b D dDIIIIID JIINNNNDI
a a a a a a a a a a a a a a a a a a a
E[Er E[E[Er o o N o N N O

Figura 3.11: Estruturas que coincidem em todos os ataques com outras; repeticao
de um mesmo valor (2-4, 3-6, 3-9).

e o minimo multiplo comum (m.m.c.) coincidir com a maior, as estruturas nao
apresentam defasagemﬂ. Este é o caso de 2-4, 3-6, 3-9 (Figura , 5-15, 6-12,
etc. Tomemos como exemplo a superposicao 3-9. O m.d.c., igual a 3, indica que
ha 3 ciclos formados pela repeticao do padrao 1-3. Em outras palavras, o ciclo se
renova com cada novo ataque da estrutura menor. Por outro lado, o m.m.c., igual
a 9, mostra que o ritmo resultante coincide com a estrutura maior. Portanto, en-
tre os ataques sucessivos nao ha defasagem como os comentados anteriormente,
pois o valor é sempre o mesmo, coincidindo sempre com a estrutura maior (neste
caso, 1/9, ou seja, 1 fusa de 9 fusas em lugar de 8). Neste tipo de superposigao héa
uma pulsagao regular comparavel aos casos onde hé uma estrutura so: 2-4, 3-6,
3-9, 5-15, 6-12 tém a mesma resultante ritmica que 4, 6, 9, 15 e 12, respectiva-
mente. No entanto, vale acrescentar que estamos apenas considerando o resultado
de ataques, desconsiderando, por questoes metodoldgicas, fatores determinantes

como densidade, acentuacao ou textura.

"Dadas duas estruturas, 3-4, chamamos, em funcdo do nimero de ataques, de estrutura
maior a 4 e de estrutura menor a 3.
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Figura 3.12: Defasagem gradual entre duas estruturas nao contiguas (4-7, 9-12).

Sempre que as condigoes em relacao ao m.d.c e ao m.m.c. sejam diferentes das
enunciadas acima haverd defasagem entre os ataques das estruturas superpostas.
No entanto, vale a pena fazer a distincao entre estruturas que tém como m.d.c.

o nimero 1 (1 ciclo) e as que tém como m.d.c. um ndmero maior do que 1
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(mais de 1 ciclo): 4-7, 4-9, 5-11, 6-13 sao exemplos do primeiro caso e 6-8, 6-9,
8-12, 9-12 sao exemplos do segundo. Como a defasagem acontece em funcao do
ciclo, concluimos que: enquanto no primeiro caso a defasagem sé recomega uma
vez terminada a superposicao total, no segundo caso temos a mesma defasagem
repetida tantas vezes quantos ciclos houverem. Vejamos este segundo caso. Em
6-8 (m.d.c. = 2) temos dois ciclos de 3-4, em 6-9 (m.d.c. = 3) hé trés ciclos de
2-3, em 812 (m.d.c. = 4) ha quatro ciclos de 2-3 e em 9-12 (m.d.c. = 3) ha

tres ciclos de 3-4. Na Figura [3.12| mostramos a defasagem gradual entre duas

estruturas nao contiguas; uma com m.d.c. = 1 (4-7) e outra com m.d.c. = 3
(9-12).

3.6 Estruturas ritmicas como tempzi

Ao dividirmos uma duracao em 2, 3, 4, 5,..., n partes estamos estabelecendo

pulsacoes desiguais que, por sua vez, podem ser associadas a diferentes tempi.
Esses tempi guardam uma relagao especifica entre si, pois sao produto da divisao
de uma unidade comum. Vejamos esta questao com mais detalhe. Se a unidade
maior for a minima e seu valor metronomico igual a 27, deveremos fazer o se-
guinte raciocinio. Ao dividir o valor de minima em 2 partes se estabelece uma
nova pulsagao que possui o dobro de ataques. Portanto, se na primeira pulsagao
ha 27 ataques em 60 segundos (M.M. = 27), na segunda teremos 27 x 2 = 54
ataques (M.M. = 54). Na terceira teremos 27 x 3 = 81 (M.M. = 81) e assim
por diante. Entre cada um desses tempi teremos sempre 27 ataques, ou seja, o
valor metronomico da figura que da inicio a sequéncia. Em vista disso, podemos
afirmar que os tempi obtidos a partir da divisao de uma mesma unidade seguem
a ordem de uma progressao aritmética, aquela onde soma-se um valor constante

entre os elementos sucessivos. (Veja-se este exemplo na Figura [3.13)).
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J:54 (J = 27)
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Figura 3.13: Estruturas ritmicas 2, 3, 4, 5, 6 interpretadas como tempi (seminima
= 54).

Como todos esses tempi guardam uma relagao constante entre si e uma or-
denacao crescente, podemos pensar numa escala de tempi, onde a relacao entre
eles pode ser alterada ao modificarmos a distancia que os separa (quantidade de
ataques). Em outras palavras, ao mudarmos o tempo tomado como referéncia
da escala obtemos uma outra escala de tempi. Usando uma escala s6 temos uma
certa quantidade de tempi passiveis de serem utilizados; na musica de Ligeti,
geralmente até a décimo sexta divisao da unidade tomada como base. Podemos
aumentar ou diminuir o nimero de pulsagoes superpostas e, dessa maneira, gerar
alteragoes na percepcao do tempo. No entanto, temos sempre a restricao dada
pela escala, ou em outras palavras, pela indicagao metronomica de referéncia que
limita as possibilidades de combinagao dos elementos (tempi). Os tempi que ficam
entre cada tempo da escala sao como os pontos de um continuum que permane-

cem inexplorados. Em algumas texturas de Ligeti, as variacoes metronomicas sao
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claros veiculos da intencao de explorar esses pontos que permanecem fora quando
utilizada apenas uma escala.

Toda vez que utilizamos escalas préoximas, a relacao entre o mesmo tipo
de pulsacao tem uma diferenca minima que aumenta gradualmente conforme
se avanca, de um modo similar a defasagem seguida pelas estruturas ritmicas
contiguas ja comentada. Vejamos esta questao tomando como exemplo as quatro
escalas da Figura [3.14] que comegam com uma minima igual a M.M. 27, M.M.
28, M.M. 29 e M.M. 30. A diferenca entre elas é de 1. A divisao na metade
(seminima) resultard nos seguintes tempi: M.M. 54, M.M. 56, M.M. 58 e M.M.
60. A diferenca agora é de 2 vezes 1 = 2. A divisao em trés (3 seminimas em
lugar de 2) resultard em: M.M. 81, M.M. 84, M.M. 87, M.M. 90, com diferenca
entre cada uma de 3 vezes 1 = 3 (o aumento segue a ordem de uma progressao
aritmética). Seguindo a mesma légica de defasagem chegamos num ponto em
que a divisao em 9 da ultima escala é igual a divisao em 10 da primeira, com o
valor de M.M. 270. Esta superposicao também acontece com a divisao em 15 da
segunda escala e a divisao em 14 da ultima, no valor de M.M. 420. Os pontos
de coincidéncia entre escalas respondem a operagao do minimo multiplo comum,
como ja explicado para as estruturas ritmicas. Veja-se: 1) m.m.c (27,30) = 10
x 27 ou 9 x 30 = 270; 2) m.m.c. (28, 30) = 15 x 28 ou 14 x 30 = 420. Além
desta questao, note-se, na Figura|3.14, a grande proximidade entre os valores me-
tronomicos de algumas figuras, fato que permite que a passagem de uma pulsagao

a outra, em diferentes escalas, possa ser bastante gradual.

3.7 Accellerand: e Ritardandi

Como explicado mais acima, ao utilizarmos estruturas ritmicas contiguas super-

postas (que contém todos os ataques) obtemos um resultado ritmico composto
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por ataques com valores desiguais entre si até a metade da duragao total (eixo de
simetria) e, seguidamente, uma imitagao retrégrada desse mesmo padrao. Dessa
maneira, evitamos a repeticao de um mesmo valor e, em consequéncia, percebe-
mos um tempo liso, sem pulsagao. Essa caracteristica é de grande importancia
pois constitui um fator unificador entre diferentes superposicoes. No entanto,
vale a pena salientar que, perceptivamente, quanto maior o niimero de camadas
ou maior a quantidade de ataques das estruturas, maior a similaridade entre elas.
De fato, ao observarmos a evolucao gradual de uma superposicao de estruturas
contiguas, onde a transformacao é guiada exclusivamente pela passagem progres-
siva de uma pulsacao para outra, notamos que o grau de modificacao do padrao
ritmico resultante ¢ também sempre minimo. Existe uma notavel semelhanca
entre cada uma dessas superposicoes que pode ser comprovada ao observarmos
uma representacao visual do processo. Vejamos dois exemplos.

Na Figura|3.15| colocamos a evolugao gradual de duas estruturas superpostas,
comecando com 2-3 e indo até 15-16. Na Figura [3.16] mostramos um processo
similar ao anterior realizando, primeiro, uma entrada progressiva até atingir a
superposicao de quatro estruturas (2, 2-3, 2-3-4, 2-3-4-5) e, depois, crescendo
até 13-14-15-16. Unimos os ataques sucessivos com o intuito de ressaltar as
minimas transformacoes ocorridas a partir do crescimento gradativo das estrutu-
ras ritmicas. O primeiro ataque, representado pela barra a esquerda, nao aparece
ligado ao segundo por questoes de clareza do grafico. Se estivesse unido, também
o ultimo ataque deveria ficar ligado ao comeco do outro ciclo para conservar a
simetria no desenho (lembremos que as estruturas sao simétricas).

Através das representagoes notamos que se trata de um desenho basico, ele-
mentar, que sofre uma transformacao continua. A cada passo, o esquema é dife-

rente do anterior, porém, conserva uma grande semelhanca. No caso da evolucao
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Figura 3.15: Modificacao gradual da estrutura de um accelerando (2-3,...,15-16).

de apenas duas estruturas, o grau de semelhanca é ainda maior. A razao disso
ja foi dada ao explicar a Figura [3.8; sempre que ha duas estruturas contiguas
superpostas, a resultante ritmica tem um padrao idéntico formado pela interacao
de duas gradacoes contrarias intercaladas. Por outro lado, ante esses graficos pa-

rece dificil nao lembrar dos interesses que o proprio Ligeti manifestava ter tanto
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Figura 3.16: Modificacao gradual da estrutura de um accelerando (2, 2-3, 2-3-4,
2-3-4-5,..., 13-14-15-16).

em outras areas da arte como na ciéncia. O trabalho de artistas como Maurits

Cornelis Escher (1898-1972), Paul Klee (1879-1940), ou inclusive Piet Mondrian
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(1872-1944) remete, imediatamente, as mesmas caracteristicas observadas nas fi-
guras. Entre as questdes mais importantes encontramos: 1) o trabalho com a
ilusdo gerada a partir da transformacao gradual de uma imagem em outra, 2)
imagens continuas formadas por pequenos movimentos que produzem, além do
numero elevado de elementos, a sensagao de algo estatico, e 3) infimos desvios
operados em figuras geométricas que procuram gerar minusculas flutuagoes. Da
mesma forma, o comportamento dos fractais, estudado pela geometria fractal,
traz a importancia da repeticao de um mesmo padrao em diferente niimero e
escala. Em outras palavras, a ideia de autossimilaridade (nao necessariamente
exata mas estatistica, aproximada) pode ser associada tanto aos fractais quanto
as evolucoes ritmicas de estruturas contiguas presentes na musica de Ligeti.

As evolugdes ritmicas mostradas nas Figuras[3.15 e[3.16], por estarem formadas
por um crescimento progressivo, também podem ser comparadas com a tradici-
onal técnica do accelerando. Examinemos este aspecto com mais detalhe. Como
é sabido, accelerando e ritardando sao termos italianos com sentidos opostos uti-
lizados em musica para designar mudangas progressivas do tempo. Enquanto o
primeiro indica a passagem de um andamento mais lento para outro mais rapido,
o segundo determina o percurso contrario, do mais rapido para o mais lento. Na
musica de Ligeti, a evolucao das proprias estruturas ritmicas constitui o reflexo
das acoes de accelerare e de ritardare o tempo. Esse fato denota a procura por
uma escrita muito precisa que se aproxima consideravelmente de uma variagao
literalmente continua do tempo.

A rigor, devemos considerar que, na musica de Ligeti, os accellerandi ou
ritardandi sao produto da superposicao complexa de aceleragoes ou desaceleragoes
do pulso e nao da variagao temporal de um elemento s6. Na Figura [3.16], por

exemplo, se pensarmos na evolucao de quatro vozes, podemos concluir que se
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trata de uma imitacao, ou mais especificamente falando, de um canone de tempi.
Podemos interpretar esse processo como imitagao de tempi pois, na verdade, o
que se imita é uma pulsacao, isto é, uma certa quantidade de ataques com idéntica
duracao. Trata-se de fenomenos periddicos onde a ideia de ritmo se funde com
a de pulso, de tempo. Todas as vozes fazem o mesmo percurso partindo da
divisao em 2 e chegando, gradualmente, a divisao em 16, porém, todas estao
defasadas. Enquanto uma voz faz a divisao em 2, a outra faz a divisao em 3, a
outra em 4 e a outra em 5. Logo depois, a sequéncia avanca um passo até 3-4-
5-6, e assim por diante. Todas as vozes realizam a mesma escala de tempi. No
entanto, por causa da defasagem, o tempo resultante é produto da superposicao de
tempi que estiver operando a cada momento. Este fato, constitui uma diferenca
radical com o uso do accelerando na musica tonal do século XIX, por exemplo,
onde nao existe a intencao de superpor diversos tempi e, em consequéncia, nao
ha evolugoes do tempo paralelas e diferentes. As exploragoes sobre o tempo
nao possuem, ainda, o grau de contundéncia que encontramos, posteriormente,
nas pesquisas levadas adiante por compositores como Charles Ives (1874-1954),
Conlon Nancarrow (1912-1997), Karlheinz Stockhausen (1928-2007), ou o préprio
Ligeti.

No que diz respeito a relagao entre a superposicao de diferente niimero de ac-
cellerandi defasados e a densidade de ataques resultante, é preciso fazer as seguin-
tes observacoes. A medida que aumentamos o numero de estruturas contiguas
superpostas (2-3, 2-3-4, 2-3-4-5, 2-3-4-5-6, etc.) ou utilizamos estruturas com
mais ataques (2-3, 3-4,..., 15-16), a quantidade de ataques resultante também
aumenta. No entanto, ao considerarmos uma divisdo limite (16, por exemplo),
observamos que chegado um ponto, para diferente nimero de superposicoes ob-

temos idéntica quantidade de ataques. A superposicao 9-10-11-12-13-14-15-16
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tem como resultado uma certa quantidade de ataques que permanece inalterada
ao superpor qualquer divisao inferior a 9. Como ja comentado, isso se deve a
existéncia de multiplos que indicam a coincidéncia entre ataques.

Na Figura mostramos uma série de accellerandi. Mostramos primeiro
uma evolucao de duas estruturas contiguas indo de 2-3 até 15-16. Depois uma
de tres, indo de 2-3-4 até 14-15-16, e assim por diante até chegar no maximo
de 15 estruturas superpostas. Com o fim de sintetizar o processo, colocamos
apenas as estruturas extremas de cada superposicao e as separamos com uma
virgula: e.g., 2,4 = 2-3-4; 3,5 = 3-4-5; 2,7 = 2-3-4-5-6-7, etc. Embaixo de cada
superposicao aparece o numero de ataques correspondente a cada caso. Note-se,
que sb as primeiras superposicoes modificam a densidade de ataques em funcao
de um padrao bem definido; [+2], [+4, +2] ou [+2, +6, +4] segundo sejam 2, 3,
ou 4 as estruturas superpostas. Veja-se, também, que a partir da superposicao
de 8 divisoes estabelece-se uma sucessao de ataques (28, 32, 42, 46, 58, 64, 72,
80), onde os valores, sem serem alterados, sao gradualmente eliminados.

Na Figura também podem ser notadas as diferencas entre superposicoes
que possuem o mesmo numero de ataques e diferente estrutura. Tomemos como
exemplo a diferenca entre trés superposigoes distintas com o mesmo nimero de
58 ataques: 11,15 (5 pulsagoes), 9,14 (6 pulsagoes) e 7,13 (7 pulsagoes). Como
numa superposigao existem divisdes que nao aparecem em outra (e.g., 15 nao
estd em 9,14 ou 9 e 10 ndo estdo em 11,15) a estrutura resultante pode conter
a mesma quantidade de ataques, porém, é diferente na sua forma. Fazendo a
comparacgao com o caso anterior podemos dizer, por exemplo, que a superposicao
6,13 (8 pulsagoes) jé estd “contida” em 7,13 (a divisdo em 6 estd na divisdo em
12).

Aqui vale lembrar que, na performance, todas essas micro variacoes sofrem
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80

2,3 3,4 4,5 5,6 6,7 7,8 8,9 [ 9,10 |10,11|11,12(12,13]|13,14|14,15[15,16
4 6 8 10 12 14 16 18 20 22 24 26 28 30
(+2) |(idem)
2,4 3,5 4,6 5,7 6,8 79 | 8310 | 9,11 |10,12|11,13]|12,14]13,15]14,16
6 10 12 16 18 22 24 28 30 34 36 40 42
(+4 | +2) |(idem)
2,5 3,6 4,7 5,8 6,9 [ 7,10 | 811 | 9,12 [10,13]|11,14|12,15[13,16
10 12 18 22 24 30 34 36 42 46 48 54
(+2 | +6 | +4) |(idem)
2,6 3,7 4,8 59 [6,10 | 7,11 | 8,12 | 9,13 |10,14|11,15[12,16
12 18 22 28 32 40 40 48 54 58 60
2,7 3,8 4,9 | 5,10 | 6,11 | 7,12 | 8,13 | 9,14 |10,15]|11,16
18 22 28 32 42 46 52 58 62 70
2,8 3,9 [ 4,10 ] 5,11 | 6,12 | 7,13 | 8,14 | 9,15 [10,16
22 28 32 42 46 58 64 68 74
29 | 3,10 | 4,11 | 5,12 | 6,13 | 7,14 | 8,15 | 9,16
28 32 42 46 58 64 72 80
2,10 | 3,11 | 4,12 | 5,13 | 6,14 | 7,15 | 8,16
32 42 46 58 64 72 80
2,11 | 3,12 | 4,13 | 5,14 | 6,15 | 7,16
42 46 58 64 72 80
2,12 | 3,13 | 4,14 | 5,15 | 6,16
46 58 64 72 80
2,13 | 3,14 | 4,15 | 5,16
58 64 72 80
2,14 | 3,15 | 4,16
64 72 80
2,15 | 3,16
72 80
2,16
80

Figura 3.17: Accellerandi de 2, 3, 4,...,15 estruturas ritmicas contiguas superpos-

tas.
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leves alteracoes segundo o tipo de instrumentacgao, o nimero de intérpretes ou se
o tempo de referéncia for mais lento ou mais rapido, pois nao s6 a possibilidade
de “erro” é variavel, mas também a densidade, o timbre e o niimero de ataques
por unidade de tempo modificam a percepgao do ritmo.

Finalmente, é importante dizer que os fendomenos ritmicos analisados anteri-
ormente constituem uma prova da diversidade de variagoes minisculas, onde o
diferente se confunde frequentemente com o mesmo. A musica de Ligeti é repleta
de pequenas variagoes, de minimas flutuagoes que se fundem e confundem dentro
de un mesmo processo. Por causa do grande ntumero e brevidade dos eventos
somos levados a perceber objetos diferentes como se fossem iguais. Esse trabalho
com os extremos, nos limiares da percepcao, faz com que nossa interpretacao au-
ditiva de tais estruturas ritmicas seja ambigua. Essa caracteristica, no entanto, é
de fundamental importancia numa musica que procura mascarar os limites entre
estados contiguos e fazer com que percebamos apenas um processo, uma continui-
dade sem cesuras evidentes. Como na arte de Escher ou de Klee, a transformacao
extremamente gradual do material em jogo e os processos de repeti¢cao obstinada
de microelementos geram a ilusao de um continuum, onde o fim pode ser um novo

comego.

3.8 A gradacao como elemento de construgao ritmica

Na musica de Ligeti, especialmente a dos anos sessenta e parte dos setenta, a
construcao ritmica é fundada na ideia de gradacao. Os accellerandi ou ritar-
dandi analisados anteriormente nao sao mais do que duas gradagoes com direcoes
opostas; uma ascendente e a outra descendente. O modo como Ligeti trabalha
a superposicao de temp: é baseado na gradacao. Nas defasagens ja observadas,

o compositor transpoe a mesma série de pulsagoes do plano horizontal para o
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vertical. Em outras palavras, a mesma gradacao é estrutural tanto no sucessivo
quanto no simultaneo. Observando a Figura notamos que as divisdes que
formam o plano horizontal sdo, aos poucos, transferidas para o plano vertical. A
sequéncia 2, 3, 4, 5, n é transposta para as superposicoes 2-3-4-5-6, 3-4-5-6-7,

4-5-6-7-8, etc.

O exemplo anterior traz outro aspecto relevante no que diz respeito a gradacao:
a relacao do conhecido com o novo. Em todo processo gradual existe uma rigorosa
administracao da novidade. Deve haver sempre um forte sentido economico que
regule o processo. A transferéncia de elementos entre as duas dimensoes, horizon-
tal e vertical, e a decorrente unidade de planos, nao é mais do que a consequéncia
da repeticao, da reutilizacao de estruturas. Tomando o caso anterior podemos
afirmar que em cada passo da sequéncia temos apenas um elemento novo. Isto é,
das cinco estruturas superpostas (2-3-4-5-6), no passo seguinte, quatro se repetem
(3-4-5-6) e s6 uma constitui a novidade (7). O discurso é estruturado com base
na concatenacao dos membros. Veja-se: A-B-C-D-E, B-C-D-E-F, C-D-E-F-G,
D-E-F-G-H, etc.

Os processos ritmicos, em Ligeti, aparecem sempre graduados. A obstinada
presenca dos graus contiguos da escala de ritmos constitui uma prova cabal disso.
Neste tipo de procedimento composicional utilizado por Ligeti, a escala nao é ape-
nas um elemento de referéncia para a construcao; ela se confunde com a proépria
forma do processo. Neste sentido, podemos afirmar que o elemento em si nao tem
importancia, pois é no processo onde o elemento adquire valor. Em consequéncia,
a estrutura do processo ¢é de extrema relevancia e a relacao por proximidade cons-
titui um pilar fundamental. No sentido mais estrito, cada nova subdivisao aparece
em relacao de proximidade com qualquer outra contigua. Isso equivale a dizer

que tomando, por exemplo, uma quintina de colcheias, encontraremos junto a ela
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estruturas tais como quatro colcheias, ou, uma sextina de colcheias, considerando
tanto o plano horizontal quanto o vertical.

O campo do ritmo, como o das alturas, é um ambito passivel de ser estrita-
mente graduado. O parametro duragao permite estabelecer uma escala precisa de
ritmos (a Figura constitui uma prova disso). Pelo seu carater unidimensional
— diferentemente do timbre, por exemplo, que tem varias dimensoes —, a duragao
pode ser medida com exatidao. Podemos estabelecer um percurso, onde se au-
mente ou diminua gradualmente o niimero ou duracao dos ataques tendo, dessa
maneira, um certo controle do processo. A escrita adotada por Ligeti estabelece
passos definidos, claramente delimitados. A exatidao tenta evitar interpretacoes
que possam quebrar o processo de gradacao imaginado pelo compositor. O resul-
tado sonoro sempre é uma aproximacao. No entanto, quanto menos imprecisa a
escrita for, maior a possibilidade de proximidade entre o imaginado pelo criador
e o executado pelo intérprete. Neste sentido, a “hiperprecisao” seguida por Ligeti
tenta evitar o aspecto aleatorio, distanciando-se de toda forma aberta. Trata-se
de uma espécie de controle estatistico do resultado sonoro. Em entrevista a Mi-
chel, ao se referir & notacgao utilizada no seu Sequndo Quarteto de Cordas (1968),
o compositor se posiciona claramente diante desta questao: “eu quero que se faca

o que eu imaginei. Eu utilizo mesmo para isso uma ‘hiperprecisao’ na notagao”

(LIGETI; MICHEL, 1995, p. 199)f

8«Je veux que l'on fasse ce que j’ai imaginé. J'utilise méme pour cela une ‘surprécision’ dans
la notation” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 199).

Aqui é importante lembrar que a preocupacao de Ligeti pela precisdo ou por uma forma
musical fechada nao impede que encontremos na sua musica processos ritmicos escritos de forma
menos precisa. Neste sentido podemos lembrar das figuras ritmicas rapidas nao mensuradas
que aparecem na peca 6 de Dez pecas para quinteto de sopros (1968), no segundo movimento
do Concerto para Violoncelo (1966) e no Concerto de Céamera (1969-70). A notagdo grifica
utilizada na pega para 6rgao, Volumina (1961-62), constitui outro exemplo da auséncia de
precisao na duragao dos eventos.



3.8 A gradacao como elemento de construcao ritmica 85

A ideia de gradacao traz a importancia da diferenca de grau e nao de natureza
entre os elementos. Vejamos esta questao. Uma gradagao é um processo continuo
onde existe uma distancia minima entre os termos sucessivos da série. Nao ha
ruptura nem corte. A forma é homogénea e nao dialética. Portanto, o que esta
em jogo ¢ a propria diferenca, o grau de variacao entre os componentes. No caso
das estruturas ritmicas comentadas neste capitulo, esta questao fica evidente ao
observarmos o modo como ¢é conduzido o processo de conexao entre as pulsacoes a
partir da adi¢ao ou subtracao gradual de ataques. Nesses casos, evita-se a forma
gerada por oposicao ou justaposicao de elementos e prioriza-se a passagem gra-
dual. O canone, sobretudo na maneira como ¢ utilizado por Ligeti, constitui uma
efetiva técnica de construgao gradual. O compositor imita sempre as mesmas
estruturas e as coloca levemente defasadas umas das outras. Dessa maneira, o
canone permite um controle bem estrito sobre o processo e uma forte unidade
entre os planos. Voltando a observar a Figura|3.16|notamos que esta técnica con-
segue graduar o processo de forma precisa. A regularidade da divisao em 2 feita
pelas quatro vozes é perturbada, gradualmente, ao iniciar o processo de super-
posi¢ao de outras divisdes contiguas (3, 4 e 5). A irregularidade, (o brouillage)
se instaura, e a partir desse momento os passos da sequéncia apresentam uma
variagao de grau inclusive menor do que a do comego na passagem do peridédico
para o nao periodico.

Finalmente, é importante lembrar que os problemas de grau presentes nos
processos de gradacao estao ligados a percepcao e mais especificamente falando
a ideia de ilusao; questao estrutural da musica de Ligeti e analisada no capitulo

a seguir.



4 Gradacoes ritmicas e sua relagao com o tim-
bre e a textura: em torno de Muisica e

Técnica

A escrita ritmica de Ligeti, que comega a se desenhar com Apparitions (1958-59)
e vai até Monument, Selbstportrait, Bewegung (1976) ou, inclusive, até o Trio
para violino, trompa e piano (1982), tem suas raizes nas experimentagoes leva-
das adiante pelo compositor dentro do ambito da musica eletronica, na segunda
metade dos anos cinquenta. A partir do contato com os meios eletronicos, Ligeti
modifica substancialmente sua linguagem. A técnica da micropolifonia, denomi-
nada desse modo pelo préoprio compositor, e que se tornou uma marca estilistica
de sua musica nesses anos, é produto desse contato.

Falar de ritmo nas obras de Ligeti dos anos sessenta ¢ bastante diferente
de falar de ritmo nas suas obras posteriores, escritas a partir da década de oi-
tenta. Especialmente nas obras da primeira parte da década de sessenta, como
Atmosphéres (1961) e o Requiem (1963-65), o ritmo é pensado como textura. Isto
é, ele nao surge de forma independente, como “parametro”, mas pelo contrario,
como um fenoémeno da textura e inclusive do timbre. Como veremos, a escrita
ritmica deriva de um fenomeno denominado por Koenig de timbre de movimento
(Bewegungsfarbe, em alemao). Nas obras compostas apds o Trio, o ritmo emerge

na superficie da obra, se torna audivel e ganha peso como parametro indepen-
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dente, tal como sucede com a melodia e a harmonia.

Se no capitulo anterior estudamos as técnicas ritmicas de Ligeti isolando este
campo com o objetivo de desvendar seus aspectos estruturais, neste capitulo
analisamos esses mesmos problemas tracando relagoes com outros aspectos, tais
como a musica eletronica, o serialismo, a ideia de continuum e a emergéncia
historica de parametros complexos como a textura e o timbre que passam a ocupar
o lugar outrora ocupado pelas alturas.

Este capitulo constitui outro pilar da estrutura de nosso raciocinio, que junto
aos capitulos precedentes, servird de base para uma melhor compreensao dos
capitulos seguintes. Pensamos que a partir das experiéncias de Ligeti com a
musica eletronica, comega a se configurar um pensamento ritmico na linguagem
do compositor que possui tragos que lhe sao proprios. As gradagoes ritmicas
fluem e convergem, divergem ou andam paralelas a outras gradagoes presentes na
obra.

Para tratar o problema do ritmo e suas relacoes com diversos aspectos toma-
mos como fio condutor um texto escrito pelo proprio compositor em 1980 chamado
Muisica e técnica: experiéncias pessoais e consideragoes subjetivas (Musik und Te-
chnik. Figene Erfahrungen und subjektive Betmchtungen)ﬂ Nesse texto, Ligeti
comenta suas experiéncias no Estidio de Musica Eletronica de Colonia, uma vez
chegado na Europa Ocidental. Este texto constitui uma fonte importante para o
conhecimento dos interesses do compositor no campo da musica eletronica. Nesse
texto, o autor percorre com clareza um caminho que vai desde a explicacao de
diversos fenomenos actsticos e psicoacusticos até a analise das marcas que tais
descobertas deixaram na sua musica, tanto a realizada com meios eletronicos

como a composta com instrumentos actsticos. Deixamos, propositalmente, fora

1Seguimos a traducao francesa Musique et Technique: expériences personnelles et con-
sidérations subjectives.
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deste capitulo as andlises detalhadas sobre as obras compostas para instrumen-
tos acusticos (tratadas nos Capitulos || e @ incluindo s6 as interpretagoes sobre
as pegas eletronicas. Em termos histéricos, este capitulo aborda principalmente

aspectos e obras da década de cinquenta.

4.1 A escrita ritmica nos limiares da percepcao hu-

mana: o fenomeno de fusao

As técnicas ritmicas empregadas por Ligeti nos colocam diante de um conflito.
Depois de um certo limite, nosso ouvido é incapaz de isolar os componentes
do fluxo sonoro e, portanto, tende a fusionar os diferentes elementos num conti-
nuum. O eixo sobre o qual gravita este tipo de escrita é constituido pelos préprios
limites da percepcao; e a gradacao ¢ o motor que conduz o processo composici-
onal. As estruturas ritmicas, quando submetidas a processos de gradacao extre-
mos para a nossa percepcao, perdem sua caracteristica fundamental de duracao
transformando-se num elemento da textura ou do timbre. Habitualmente, Li-
geti estabelece relagoes complexas entre os processos escritos na partitura e a
percepcao que o ouvinte tem deles. A gradacgao, nesses casos, funciona como
a ferramenta que permite estabelecer relagoes de diferente grau entre os dois
campos, gerando mudangas no ambito qualitativo a partir da transformacao do
quantitativo. Vejamos mais em detalhe estas relacoes entre processos fisicos e
perceptivos.

Como comentado no capitulo precedente, ao superpor varias estruturas rit-
micas contiguas obtemos como resultado um grande ntimero de ataques. Se o
tempo de referéncia for rapido, ou o nimero de estruturas superpostas elevado,

os ataques ficam muito proximos entre si. Caso a proximidade entre um ataque
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e o contiguo for menor do que 50 ms, nossa percepcao terda muita dificuldade em
separar um evento do outro. Em consequéncia, teremos a tendéncia a fundir um
ataque com o seguinte. Esta confusao temporal acontece sempre que o niimero de
ataques por segundo é superior a 20. Este valor, que diz respeito ao limiar de fusao
temporal, nao deve ser entendido em termos absolutos, pois ele depende nao sé
da natureza dos estimulos como também da resposta especifica de cada individuo.
Este limite minimo de resolugao é conhecido como “espessura do presente”.
Ligeti observa as dificuldades que um instrumentista enfrenta ao tocar fi-
guracoes muito rapidas e sugere uma relagao entre o limite motor e o limite

perceptivo do ser humano.

Os trinados e as mais rapidas figuragoes que um pianista, um
flautista ou um violinista podem tocar contém raramente mais
do que 16 notas por segundo. Aparentemente, o limite motor
de nosso sistema nervoso é proximo do limiar de fusao para a
percep¢ao de eventos sucessivos (LIGETI, 2001b, p. 182)ﬂ

O préprio conceito de ritmo, entendido como algo que apresenta uma or-
denagao clara dos eventos, se torna confuso ao ultrapassarmos o limiar de 50 ms
por ataque. Uma vez transposto esse limite impoe-se uma sensagao de ambigui-
dade. O ritmo deixa de ser percebido como tal para passar a ser percebido como
textura ou timbre.

Observando a similaridade entre fenomenos pertencentes a ambitos diferentes,
podemos trazer a seguinte comparacao com o campo visual. Da mesma maneira
como os ataques de uma obra musical podem ser fundidos num continuum, um

certo nimero de imagens por unidade de tempo se fundem num filme para gerar

2¢Les trilles et les figurations les plus rapides qu'un pianiste, un fliitiste ou un violoniste
peuvent jouer contiennent rarement plus de 16 notes par seconde. Apparemment, la limite mo-
torique de notre systeme nerveux est proche du seuil de fusion pour la perception d’événements
successifs” (LIGETI, 2001b, p. 182).



4.1 A escrita ritmica nos limiares da percepcao 90

a sensacao de movimento continuo e fluido. Uma sequéncia de quadros ou fo-
togramas precisa alcancar uma determinada frequéncia de imagens por segundo
para ser percebida como um processo sem interrupgoes. O ritmo impresso as ima-
gens deve ser muito rapido para que a descontinuidade de partida se transforme,
verdadeiramente, numa continuidade. Em cinema, o ritmo é de fundamental im-
portancia para a transformacao de imagens fixas em mdveis pois constitui uma
ferramenta primordial na busca pela ilusao de movimento. Nosso cérebro, por
causa de sua incapacidade em separar os acontecimentos, tende a amalgama-los
ocasionando a sensacao de movimento natural. Esta relacao entre ritmo e imagens

é percebida e explicada por Ligeti (2001b, p. 181-182) da seguinte forma.

Sabe-se que somos capazes de distinguir claramente aconteci-
mentos individuais de uma duragao superior a 1/20 de segundo,
mas que, se eles sdo mais breves, aparecem-nos fundidos no
tempo. Assistindo por exemplo um filme a uma velocidade de
16 imagens por segundo, chegamos justamente a registrar cada
uma das imagens como uma sucessao de flashes, enquanto que
com 18 imagens por segundo, a ilusdo da continuidade se impde,
embora a sucessao de imagens seja ainda descontinua. Acima
de 20 imagens por segundo, finalmente, a cintilacao desaparece
e tem-se a impressao de um movimento continuo, impossivel de
dissociar em imagens individuais. Para a projecao de um filme,
a norma se eleva para 24 imagens por segundo. A essa veloci-
dade, a continuidade é assegurada com uma certa redundénciaﬂ

Em relacao ao som, Pierre Schaeffer (1966, p. 210), através do Traité des objets

musicauz, nos diz que embora a constante de tempo de 50 ms represente um limite

3¢On sait que nous sommes capables de distinguer clairement des événements individuels
d’une durée supérieure a 1/20° de seconde, mais que, s’ils sont plus brefs, ils nous apparaissent
fondus dans le temps. En regardant par exemple un film a une vitesse de 16 images par seconde,
nous arrivons tout juste a enregistrer chacune des images comme une succession de flashes, alors
qu’avec 18 images par seconde, l'illusion de la continuité s’impose, la suite d’images étant encore
saccadée. Au-dessus de 20 images par seconde, finalement, le scintillement disparait et on a
I’ impression d’un mouvement continu, impossible a dissocier en images individuelles. Pour la
projection d’un film, la norme s’éleve a 24 images par seconde. A cette vitesse, la continuité
est assurée avec une certaine redondance” (LIGETI, 2001b, p. 181-182).
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de resolucao temporal, isso nao constitui um impedimento para a percepcao de
fenomenos mais breves. De fato, esse limite nao é independente da percepcao
das alturas. Ainda no limiar de 50 ms, nao percebemos de igual forma dois sons
consecutivos se a altura for a mesma ou for diferente. Enquanto, no primeiro caso,
realizamos uma fusao num tnico som, no segundo, tendemos a separa-los. Nosso
ouvido, s6 nao conseguira separar duas alturas diferentes quando a duracao de
cada uma delas for de aproximadamente 6 ms. Nesse caso, a tendéncia sera a de
unir as duas alturas como parte de uma tnica informagao espectral (MENEZES,
2004, p. 182).

As pesquisas de Schaeffer confirmam, precisamente, que ao reduzirmos o som a
sua duracao infima, a altura é a qualidade que melhor resiste. Em contrapartida,
o timbre é aquela que menos resiste. Mais especificamente,

se formos reduzindo um som em sua duracao, até isolarmos um
pequeno fragmento de apenas 10 milissegundos de duracao, seu
timbre (resultante) sera totalmente irreconhecivel, sua duragao
ou sua intensidade pouco decifrdvel, mas sua altura ainda per-
manecera plenamente reconhecivel. Como bem demonstrara
Pierre Schaeffer em seu Solfejo do Objeto Sonoro, a altura é a
qualidade que melhor resiste & atomizacao do som, ao contrario
do timbre, que se demonstra o primeiro aspecto a ser deterio-
rado quanto mais se encurta a duragao do som (justamente por
ser um aspecto resultante dos demais e depender, assim, de
uma clara percepcao das intensidades, da evolugdao dinamica

dos parciais e das duragdes dos componentes espectrais)” (ME-
NEZES, 2004, p. 96).
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4.2 As novas tecnologias e a elektronische Musik

Segundo Ligeti (2001b), “é o trabalho de montagem de fitas magnéticas que fez
tomar consciéncia desses processos de fusdo” (p. 182)@. Mais precisamente, a
consciéncia sobre o fenomeno de fusao dos ataques ao ultrapassar o limite de
resolucao humana teve sua ligacao com o surgimento das novas tecnologias: “em
dezembro de 1950, gravadores de fita magnética chegam as radios, substituindo,
a partir de janeiro de 1951, os toca-discos nos procedimentos de realizagao das
obras eletroacusticas” (MENEZES, 1996a, p. 254). A gravagao magnética possi-
bilitou a experimentagao com fenémenos e elementos até entao desconhecidos no
ambito musical. As fitas magnéticas podiam ser manipuladas mais facilmente do
que os discos, pois era possivel corta-las, colando os fragmentos de fita em dife-
rente ordem. Também era possivel reproduzir duas fitas magnéticas que seriam
gravadas simultaneamente numa terceira fita, e assim sucessivamente.

No caso do Estudio de Musica Eletronica de Colonia, ao qual Ligeti esteve vin-
culado, o material composicional provinha de oscilacoes senoidais geradas eletro-
nicamente e gravadas em fita magnética, “sem a intermediacao de um instrumento
ou de um microfone” (EIMERT, 1996, p. 108)ﬂ O grupo liderado por Eimert
procurava trabalhar o som “por dentro”. Procurava-se a composicao do proprio
som a partir da manipulacao de sua informacao espectral. Mais precisamente, o
objetivo era o trabalho com o timbre partindo da sobreposicao de sons senoidais
(procedimento conhecido como sintese aditiva). A partir da composigao do som se

definia “tanto o niimero quanto a amplitude exata de seus parciais: trata-se ai da-

44Cest le travail de montage de bandes magnétiques qui a fait prendre conscience de ces
processus de fusion” (LIGETI, 2001b, p. 182).

®0 Esttidio de Misica Eletronica foi fundado por Herbert Eimert (1897-1972) em 1951, junto
a rddio NWDR, (mais tarde WDR, Westdeutscher Rundfunk). Eimert, além ter se ocupado de
difundir a musica eletronica, foi um forte defensor do pensamento serial.
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quilo que podemos designar por Klangfarbenkomposition (composi¢ao do timbre)”
(MENEZES, 1996b, p. 34)E]. O elevado nimero de combinagoes possiveis de sons
senoidais que podem constituir tanto espectros harmonicos quanto inarmonicos
fazem pensar, ja nessa época, que “a musica eletronica dispoe, entao, ao menos
enquanto idéia, do continuum de timbres (Kontinuum der Klangfarben)” (DAHL-
HAUS, 1996, p. 173, grifo do autor).

Estas ideias aconteciam em oposicao a poética de Pierre Schaeffer, que defen-
dia a importancia de uma masica concreta baseada no uso de objetos concretos
(objets sonores) tomados do mundo exterior. Nesse sentido, podemos dizer que
enquanto a elektronische Musik veio a continuar com a tradi¢ao germanica de uma
musica pura feita de dentro para fora, a musique concréte rechacou todo “pu-
rismo”, toda forma abstrata, em favor de formas concretas e uma aproximacao

a0 processo composicional mais fenomenoldgica.

4.3 A elektronische Mwusik e o continuum

As novas tecnologias modificaram o estado da arte ao oferecer possibilidades
técnicas antes insuspeitadas. Os compositores sentiram a sensa¢ao de um mundo
musical novo e radicalmente diferente do conhecido. O dualismo precisao-impre-
cisao, longe de se resolver, mostrava outras facetas. Paradoxalmente, a extrema

obsessao com a precisao no infimo detalhe permanecia sem correspondéncia no

43

6Menezes explica: “por composi¢do do som ou do timbre (na terminologia alema de Herbert
Eimert ou de Stockhausen: Klangkomposition ou Klangfarbenkomposition, respectivamente),
entende-se a organizagao e determinacao do préprio timbre dos sons, a partir da sintese adi-
tiva (constitutiva da soma de sons senoidais gerados eletronicamente), tais como estas foram
desenvolvidas pela vertente de musica eletronica do inicio dos anos 50 em Colonia, Alemanha”
(STOCKHAUSEN, 1996b, p. 72). Esta ideia de gerar um timbre a partir da soma das ondas
senoidais foi muito discutida na época pois, frequentemente, a sintese nao conseguia fazer com
que o material fosse percebido como algo unitario, mas pelo contrario, como uma espécie de
acorde. Por causa das limitagoes dos meios técnicos nao se conseguiam imitar os espectros
dos ruidos de forma convincente (nimero de componentes, envelope dindmico de cada senoide,
duragdo, etc.).
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plano da escuta. Nas palavras de Boulez (1996, p. 88):

o abismo real no confronto com os meios eletronicos consiste no
fato de que se poe em xeque toda a concepcgao sonora a qual o
compositor estava habituado através de sua educacao, de sua
prépria experiéncia; surge uma inversao total dos limites im-
postos ao compositor, mais que uma inversao, uma espécie de
cliché negativo: tudo que era constituido por um limite torna-se
ilimitado, tudo que se tinha por “imponderavel” passa repenti-
namente a poder ser medido com precisao. De resto, a precisao
torna-se, por sua vez, um mito depois de ter permanecido por
longo tempo como uma obsessao: quanto mais desejarmos re-
duzir o erro, tanto menos tal erro poderd ser localizado.

A sensacao do abismo tem sua representacao na nocao de continuum sonoro.
Este vasto universo de elementos, mas também de conexoes, diz respeito tanto
as alturas quanto as duragoes, as dinamicas e ao timbre. As novas ferramentas
eletronicas permitem tomar consciéncia das conexoes entre elementos entendidos
até entao como independentes um do outro. A relacdo entre os parametros do
som constitui, indubitavelmente, um dos casos mais significativos. Em termos
histéricos, podemos conjecturar que o musico “jamais se tinha dado conta de
maneira tao clara que altura, duragao e dinamica estao tao irredutivelmente in-
terligadas, seja com respeito a organizacao sonora, seja com relagao a produgao
mesma dos sons” (BOULEZ, 1996, p. 88). O compositor se defronta “com
um reino sonoro no qual a matéria musical aparece pela primeira vez como um
continuum configuravel de todos os possiveis e imaginaveis sons, conhecidos e
desconhecidos” (EIMERT, 1996, p. 110).

Numa abordagem histérica, Koenig (1996) observa que enquanto o Iluminismo
rechacou a ideia do continuum, a musica realizada no estudio a resgatou. O conti-
nuum aparece, neste ultimo caso, como consequéncia das possibilidades oferecidas

pelos meios eletronicos. Em sintonia com as ideias expostas anteriormente por
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Figura 4.1: Continuum e atomizacao progressiva até atingir novamente o conti-
nuwm.

Pierre Boulez, Koenig afirma que “quanto mais fatos sao isolados, tanto mais
atrofiada torna-se a diferenca entre eles, tanto mais as particularidades se inse-
rem novamente no continuum” (p. 135). Na escuta, o ouvido tende a agrupar
os microprocessos numa homogeneidade.(J4 nas tltimas décadas do século XIX

e no ambito das artes visuais, o pontilhismo de Seurat e Signac tirava proveito
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da relacao entre o trabalho microscépico e a observagao a uma certa distancia do
conjunto como um todo.) A gradacao, que comeca com a diferencia¢ao dos ele-
mentos do continuum, cristaliza-se numa forma ciclica ao se fechar novamente no
continuum (a Figura constitui uma representacao desse ciclo que ao realizar
uma atomizagao progressiva chega novamente no ponto de partida, isto é, no con-
tinuum.). Nos termos de Koenig, “os geradores do estiidio eletronico produzem
um material sonoro essencial, cujos elementos quase que se diluem novamente no
continuum. [...] O curso da histéria da musica dissolveu o continuum dos ruidos
da natureza em instrumentos isolados” (p. 135). O abandono da orquestra, por
sua vez, foi causado pela atragao que os meios eletronicos ofereciam em relagao a
definicao precisa dos elementos. O trabalho no estudio, finalmente, fez consciente
que “a atomizagao progressiva conduz de volta ao indivisivel” (135-136).

O “salto para o micro-universo sonoro das estruturas sutis” (EIMERT, 1996,

p. 107) pode ser ilustrado da seguinte forma:

o compositor nao dispoe mais, agora, de 70 ou 80 sons (o piano
nao possui muito mais que isto; para o Cravo Bem Temperado
de Bach bastam 50 a 55 teclas), de seis ou sete intensidades
do pp ao ff, e de minimas, seminimas, colcheias e de valores
sincopados; ele dispoe, ao contrario, de freqiiéncias elétricas
entre 50 e 15000 vibracoes por segundo, de 40 graus de in-
tensidades, controladas com maior exatidao, e de uma grande
multiplicidade de duragdes sonoras (medida em centimetros de
fita), as quais nao podem mais ser representadas pelo sistema
de notacao tradicional.

Como pensa Koenig (1996, p. 133): “a cada um dos sons que até entao
emergiram em nossa musica corresponde um valor numérico que traduz o respec-
tivo nimero de vibragoes por segundo, podendo-se, entretanto, obter no gerador
inimeros outros sons”. Os semitons da escala cromatica representam um con-

junto notavelmente pequeno se comparado ao conjunto permitido por um apare-
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Figura 4.2: Encurtamento progressivo dos semitons até atingir o continuum.

lho eletronico. A partir desta ideia é que podemos inferir que existe uma mudanca
ainda mais profunda que a ocasionada pela apari¢ao de novos materiais e que diz
respeito a uma mudanca de visao das coisas. Para sermos mais precisos, o ad-
vento da musica eletronica constitui - se nao a chegada - o aprofundamento de um
pensamento ligado mais a nimeros do que a notas. A interpretacao dos semitons
ja nao mais como notas e sim como numeros representa algo assim como uma
mudanca do paradigma interpretativo. Através do nimero é possivel controlar

a altura, a duracao, a intensidade e a composicao interna do som. O nimero
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constitui o elemento comum a todos os parametros. O dominio do som a partir
do ntimero permite eliminar os degraus representados pelos semitons da escala
cromatica. A nova ferramenta permite apagar os limites entre elementos ou es-
tados contiguos. Os degraus (semitons) sao encurtados a partir do nimero até
os proprios limites da percepcao humana. A subida escalonada dos semitons se
transforma, dessa maneira, numa linha perfeitamente continua, sem degraus. A
rigor, o degrau pode existir; porém, ao operar no nivel microscépico, desaparece
enquanto tal do campo da percepcao. Em outros termos, a gradacao extrema
elimina a percepcao dos proprios graus e assemelha-se ao continuum.

Na Figura fazemos uma representacao desse processo simulando um pro-
cesso de encurtamento progressivo dos intervalos até desaparecerem completa-
mente do campo da percepgao. Note-se que, uma lente de aumento sobre a ultima
linha continua da figura poderia revelar a existéncia de mintsculos graus. Este
fato nao faria mais do que nos colocar diante da complexa relagao que existe entre

continuidade e descontinuidade, e entre os fatos fisicos e os processos perceptivos.

4.4 O tempo graduado de Stockhausen

Segundo Menezes, a ideia do continuum, que vem a luz com a musica eletroni-

13

ca, traz a tona o problema da “ ‘compartimentalizagao’ dos parametros sonoros

operada pelos principios seriais” (STOCKHAUSEN, 1996b, p. 72). Num texto
de 1953, Stockhausen mostra seu descontentamento com a tendéncia a dividir os

diversos aspectos do som sem observar suas inter-relagoes:

Considerando-se, pois, os estados de transi¢ao dos diferentes as-
pectos de um som, aqui especialmente acentuados, com relacao
as regioes limitrofes da percepcao, torna-se entao claro o quao
as “dimensées” da altura, intensidade e duragdo devem ser vis-
tas como indivisiveis, devendo-se consideré-las precisamente em
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suas mutuas relagoes. Esse fato joga uma luz especial sobre
a composicao serial, em que até o presente momento as or-
denacoes de tempo, altura e intensidade do som foram vistas
mais ou menos “uma ao lado da outra” (STOCKHAUSEN,
1996b, p. 67-68, grifo do autor).

Embora a preocupacao em torno das relagoes entre parametros tenha sido uma
constante entre os compositores do circulo de Darmstadt, na poética de Stockhau-
sen se transformou num elemento central, tanto na sua especulacao teérica quanto
no desenvolvimento de sua pratica composicional. Nas palavras de Menezes (2006,

p. 257),

ainda que o proprio Pierre Schaeffer tenha exposto, com su-
ficiente clareza, as imbricadas inter-relagOes entre percepgao
freqiiencial e percepgao ritmica no Solfége de I’ Objet Sonore,
foi Stockhausen quem primeiro abordou a questao, tanto teori-
camente quanto na pratica da composicao musical.

Stockhausen (1996a, p. 144) sente a necessidade de “que se parta da con-
~ : g9 4 : «
cepcao de um tempo musical unitario”. Para chegar nesse ponto, é preciso “que
as diferentes categorias da percepcao, isto é, as que dizem respeito a cor, a har-
monia e a melodia, & métrica e a ritmica, a dinamica, a ‘forma’, correspondam a
distintos campos parciais desse tempo unitdrio” (grifo do autor). Encontramos a
sistematizacao dessas ideias tanto em ensaios (“...wie die Zeit vergeht...”, “Die Ei-

13

nheit der musikalischen Zeit”; “...como passa o tempo...” “A Unidade do Tempo
Musical”) quanto em obras (Zeitmasze, Gruppen; Medidas de Tempo, Grupos)[z].

Segundo Monjeau (2004, p. 102-103), em “...como passa o tempo...”,
Stockhausen néao se propGe apenas a criacado de novas técnicas

de composicao mas, antes, o estabelecimento de um novo pa-
radigma musical. Longe do sistema de oposi¢oes binarias da

"Veja-se, “A Unidade do Tempo Musical”, em Stockhausen (1996a) e “...wie die Zeit ver-
geht...”, em Stockhausen (1963).
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escola estruturalista, o que se procura é um novo principio inte-
grador, e este principio é o Tempo. O Tempo € o continuo sobre
o qual se projetam, de maior a menor, a forma, as duragdes e as
alturas. [...] A tradicional oposigao ritmo-altura é reintegrada
por Stockhausen num continuo de duracoes de fases, como o
autor denomina os intervalos de tempo que separam dois fatos
acusticos (grifo do autor)ﬂ

A teoria da Unidade do Tempo Musical de Stockhausen considera o tempo
como elemento unificador entre as frequéncias baixas (entendidas como duragoes)
e altas (as alturas propriamente ditas). O compositor chega a essa visdo unitéria
a partir de um fato fisico observado em suas pesquisas com a musica eletronica.
A partir da experimentacao com impulsos eletrénicoﬂ Stockhausen nota que,
abaixo dos 16 impulsos por segundo s6 percebemos duragoes. E necessédrio ultra-
passarmos esse limite para conseguirmos transformar as duragoes em alturas. Em
outras palavras, duracoes e alturas, embora perceptivamente diferentes, encon-
tram no tempo uma base comum: as alturas sao duragoes rapidas e as duragoes
sao fases lentad™]

Se situarmos a diade altura-duracao dentro de um continuum e pensarmos a
respeito de seu vinculo com o fenomeno da gradagao, podemos afirmar que é a
partir do estabelecimento de uma gradacao dos impulsos que passamos de uma
qualidade para a outra do som. Stockhausen quebra uma dualidade e no seu lu-

gar instaura um processo unitario. Altura e duracao sao entendidas como partes

8“Stockhausen no sélo se propone la creacién de nuevas técnicas de composicién sino, antes,
el establecimiento de un nuevo paradigma musical. Lejos del sistema de oposiciones binarias
de la escuela estructuralista, lo que se busca es un nuevo principio integrador, y este principio
es el Tiempo. El Tiempo es el continuo sobre el que se proyectan, de mayor a menor, la
forma, las duraciones y las alturas. [...] La tradicional oposicién ritmo-altura es reintegrada
por Stockhausen en un continuo de duraciones de fases, como el autor califica a los intervalos
de tiempo que separan dos hechos actisticos” (MONJEAU, 2004, p. 102-103, grifo do autor).

9Segundo Menezes (2006, p. 264, grifo do autor), um impulso eletronico é um “estalido
essencialmente curto e de espectro difuso e ruidoso, proveniente do gerador de impulso (aparelho
eletronico utilizado originalmente pela radio).”

10Nossa percepcio das alturas vai, aproximadamente, dos 16 Hz até os 20 000 Hz.
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de um tempo graduado que serve como base. Stockhausen entende, a partir da
experimentacao com meios eletronicos, que a gradacao pode constituir a chave
fundamental que una elementos tidos como essencialmente diferentes até o mo-
mento. Nesse sentido, esta postura resulta préxima a adotada por Schoenberg
em relagao a questao harmonica. O criador do dodecafonismo precisou eliminar
o dualismo histérico existente entre consonancia e dissonancia. Para que todas
as notas tivessem a mesma importancia foi preciso entender o problema desde
uma visao unitaria, eliminando as hierarquias e estabelecendo diferencas de grau
onde se acreditava haver diferencas de natureza. Dessa forma, as consonancias e
as dissonancias foram entendidas também dentro de um continuum, onde s6 as
separava uma questao de grau. As dissonancias eram consonancias mais distan-
ted] Stockhausen raciocina de uma maneira similar ao estabelecer um caminho

graduado de frequéncias que unem tanto as duracoes quanto as alturaﬂ.

4.5 O comeco das gradacgoes ritmicas: Koenig e o tim-

bre de movimento

Ligeti (2001b, p. 181) conta que em 1957 assistiu Gottfried Michael Koeniﬁ

na realizacao de sua peca Essayﬁ (1957-58), no Estudio de Musica Eletronica

1Veja-se Schoenberg (2001, p. 55-60).

12Federico Monjeau (2004, p. 103) faz essa mesma comparagao: “se Schoenberg propunha que
entre consonancia e dissonancia nao havia uma questao de natureza mas de grau (as dissonéncias
seriam consonancias mais distantes), Stockhausen considera que as alturas sdo duragbes mais
rapidas (‘micro duragoes’) e que as duracoes sdo fases mais lentas”. / “si Schoenberg plan-
teaba que entre consonancia y disonancia no habia una cuestién de naturaleza sino de grado
(las disonancias serfan consonancias més distantes), Stockhausen considera que las alturas son
duraciones mas rdpidas (‘microduraciones’) y que las duraciones son fases més lentas”.

13Koenig, compositor alemao nascido em 1926, ingressou no Esttidio de Coldnia através de
Eimert em 1954. Foi um dos seus membros mais ativos e um importante especialista dentro
da musica eletronica. Foi, também, um dos artistas que maior influéncia teve sobre o pensa-
mento composicional de Ligeti, na sua época de trabalho no Estidio de Colonia. Vejam-se as
declaragoes do préprio compositor em Ligeti; Michel (1995, p. 165).

14 Essay, publicada pela Universal Edition (1960), consiste numa partitura de realizagdo
(Realisationspartitur) que contém todos os dados necessdrios para sua realizagao sonora. Este
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de Colonia. Através dessa experiéncia, o compositor hiingaro tomou consciéncia
de alguns fenomenos acisticos que seriam, mais tarde, parte fundamental de sua
técnica composicional.

Em FEssay, Koenig trabalha com sons senoidais gravados separadamente em
fitas de diferente comprimento. As fitas sdo posteriormente coladas com o ob-
jetivo de produzir uma sequéncia de sons com duracao desigual. Alguns sons
tém duracao menor e outros maior do que 50 ms. Ao criar uma sequéncia nos
proprios limites da percepcao produz-se uma oscilacao que vai da linha melédica
ao empilhamento dos sons.

Tomando como exemplo uma sequéncia de sons, Ligeti (2001b, p. 185-188)
faz o seguinte raciocinio. Se todos os sons tém uma dura¢ao maior do que 50
ms poderemos ouvi-los separadamente e, portanto, perceberemos uma melodia.
No entanto, se encurtarmos um desses sons, obtendo um valor menor do que
50 ms, ele se fundird com o som seguinte, sendo que os dois serao percebidos
simultaneamente. Como ja explicado, isso se deve ao fato de que por baixo do
limiar de resolucao temporal somos capazes de perceber a altura sem que, porém,
consigamos localizar o som no tempo.

Se agora ampliarmos a experiéncia para varios sons abaixo e acima de 50
ms, colocando-os de forma mais ou menos alternada, geraremos nao apenas uma
maior perturbacao mas também uma construcao ambigua, indefinida, que ficara
“a meio caminho entre a melodia e o som complexo” (LIGETI, 2001b, p. 187)E].

Essa construcao a meio caminho entre o sucessivo e o simultaneo deu nasci-
mento a um fenémeno novo que Koenig chamou de timbre de movimento (Bewe-

gungsfarbe). Esta fusao entre ritmo e timbre acontece sempre que os ataques sao

tipo de partitura eletroacistica (em analogia a partitura tradicional), difere da partitura de es-

cuta (Horpartitur) que é utilizada como suporte grafico dos processos ouvidos na obra. Veja-se,

mais a frente, o comentério sobre a partitura de escuta pertencente a Artikulation, de Ligeti.
1543 mi-chemin entre la mélodie et le son complexe” (LIGETI, 2001b, p. 187).
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submetidos a um processo de enunciacao muito rapido que fica abaixo do limiar
de resolucao humana. Neste caso, estamos diante de uma transformacao qualita-
tiva operada através de uma mudancga quantitativa. A gradacao da quantidade
gera uma mudanca radical da qualidade. O ritmo se torna timbre, mas o tim-
bre, agora, é feito de movimento, de ritmo, de minusculas duragoes. A gradacao
ritmica, quando levada ao extremo, produz a propria anulacao do ritmo fazendo
surgir um timbre cintilante, iridescente, produto desses ataques ultra rapidos.

Nas palavras de Ligeti (2001b, p. 187):

um fenémeno ritmico, a sequéncia de sons “ultra rapidos”, os-
cila e se transforma num fenémeno de timbre constantemente
irisado. O ritmo nao é mais audivel como movimento, perce-
bemo-lo pelo contrario como um estado estacionériﬂ

Sabemos que na percep¢ao do timbre, o tempo joga um papel decisivo. A
duragao do som constitui um fator essencial na percepgao da cor sonora. Sons
muito breves diferem notoriamente de sons mais longos ou extremamente longos.
A relagao entre os diferentes sons também constitui um fator essencial na escuta
do timbre. No entanto, no caso especifico do “timbre de movimento” estamos
diante de uma nova qualidade sonora. O timbre, neste caso, nao é mais o produto
da soma de diferentes sons (no caso da misica eletronica, de diferentes sons
senoidais). Em contrapartida, ele é o resultado de uma gradagao extrema aplicada
sobre o parametro da duragao. E neste sentido que podemos afirmar a dupla
importancia que o tempo adquire no “timbre de movimento”. O timbre nao deixa
de ser o resultado de uma evolucao espectral determinada, porém, ele é produto de

um processo temporal bem especifico gerado pelo ritmo. Em alemao, Bewegung

16 «Un phénomene rythmique, la séquence de sons ‘sur-rapides’, bascule et se transforme en un
phénomene de timbre constamment irisé. Le rythme n’est plus audible en tant que mouvement,
mais nous le percevons au contraire comme un état stationnaire” (LIGETI, 2001b, p. 187).
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significa movimento e Farbe significa cor. Trata-se de uma fusao entre a cor e o
movimento. A cor (o timbre) é produto do movimento (o ritmo). Dai a ideia de
uma “cor de ou em movimento”. Este fenomeno é central na poética de Ligeti dos
anos sessenta e parte dos setenta. Como veremos mais a frente (especialmente
no Capitulo , o compositor, consciente da esséncia temporal desse fendmeno
timbristico, gera diversos resultados perceptivos através de diferentes gradacgoes
ritmicas.

Se de modo geral, a ideia de uma cor de ou em movimento pode resultar similar
no seu significado, do ponto de vista do conceito de gradacao a ideia de um timbre
de movimento se torna mais adequada do que a de um timbre em movimento.
Mais precisamente deveriamos dizer: um “timbre [feito] de movimento” e nao um
“timbre [que estd] em movimento” (a rigor, este é uma consequéncia de aquele).
No primeiro caso, mais do que no segundo, o conceito parece ser um reflexo
mais claro da ideia de um timbre gerado a partir de uma gradacao ritmica. Eo
préprio movimento o que gera o timbre. Em Ligeti, a gradagao representa o motor
que guia os processos de um ponto a outro. Neste sentido, resulta fundamental a
ideia de um timbre que é feito de movimento, onde o ritmo constitui sua principal
matéria, e onde, finalmente, se percebe a gradagao enquanto ferramenta que une
aspectos aparentemente diferentes como sao o ritmo e o timbre.

O conceito de “timbre de movimento” possui ja varias das caracteristicas que
encontramos na musica de Ligeti dos anos sessenta e parte dos setenta. Enuncia-
mos, a seguir, algumas dessas caracteristicas que constituem, por sua vez, tanto

aspectos relevantes da poética ligetiana como da ideia de gradacao.

1. A ilusao: este conceito diz respeito a relagao entre o que realmente acontece
no plano fisico e o que sucede no plano da percepcao do ouvinte. Como co-

mentado anteriormente, um fenomeno claramente ritmico, por estar abaixo
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do limiar da percepcao, é ilusoriamente percebido como um fenomeno de

textura.

2. O qualitativo como produto do quantitativo. Quando submetido a uma
gradagao extrema, o ritmo deixa de ser percebido como tal para ser inter-
pretado auditivamente como uma nova qualidade sonora, mais proxima do

timbre ou da textura do que do préprio ritmo.

3. A complexidade como resultado de uma operagao muito simples. Com uma
simples mudanca no nimero de ataques por unidade de tempo atingimos

uma textura complexa.

Voltando novamente para a sequéncia que contém sons acima e abaixo do
limiar de resolucao, Ligeti propoe agora diferenciar alguns sons, basicamente, a
partir de dois aspectos: do timbre e da intensidade. Em relagao ao timbre, o
compositor imagina o seguinte. Na sequéncia de sons senoidais ja comentada,
substituir uns poucos sons senoidais por sons complexos harmonicos. Embora os
dois tipos de som tenham objetivamente a mesma intensidade, o som complexo
parece-nos mais forte do que o som senoidal. Dessa maneira, os sons complexos
passam a ser diferenciados do resto, na percepcao, podendo aparecer inclusive
como outra melodia ou, nos termos de Ligeti (2001b, p. 188), como “um su-
per sina]ﬂ’. No caso de estabelecermos diferentes graus de intensidade para os
sons, podemos observar um fenémeno similar que resulta, também, numa falsa
polifonia. O compositor, no entanto, faz uma ressalva em relacao ao nimero de
intensidades existentes: se a quantidade de graus de intensidade for elevado e ul-
trapassar o limiar de saturacao ja nao perceberemos linhas ou camadas diferentes,

mas uma textura indiferenciada. Fazendo uma comparacao com os comentarios

17¢un super signal” (LIGETI, 2001b, p. 188).
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realizados mais acima em torno da musica eletronica podemos dizer que quanto
mais diferencas, mais se estabelece a sensagao de homogeneidade e de um conti-
nuum.

Nesta experiéncia de Ligeti, a gradacao se torna uma ferramenta fundamental
pois é a partir do estabelecimento de graus que o compositor consegue fazer
aparecer “super sinais” e falsas polifonias. A gradacao estabelece niveis na escuta
que podem ser claramente diferenciados. A graduacao de um parametro que nao
estava graduado, neste caso a intensidade, faz aparecer também graus na textura.
A gradacao faz emergir uma polifonia no interior de uma monodia. No entanto,
esta polifonia é sé ilusdria, nao é real. Dai a importancia que a ilusao tem na
musica de Ligeti, onde, frequentemente, os processos ouvidos sao o resultado de

uma escrita minuciosa e complexa que opera nos microelementosEg].

4.6 A mausica eletronica e o tempo elastico

Como ja comentado, a chegada da musica eletronica representou uma certa liber-
dade para os compositores da época. Os meios eletronicos permitiam desenvolver
um trabalho composicional baseado em aspectos técnicos de extrema minuciosi-
dade. Em relagao a duracao, muitas obras escritas para instrumentos acusticos
(anteriores e paralelas ao desenvolvimento da miusica eletronica), ji mostravam
uma escrita ritmica de grande sutileza e complexidade. No entanto, foi a partir
dos novos meios eletronicos que os compositores conseguiram estabelecer prati-
camente qualquer duracao desejada, sem levar em consideracao a viabilidade de
execucao por parte dos intérpretes e tendo, ainda, um controle muito mais preciso

do resultado sonoro.

18 A ideia de que uma sonoridade pode ser significativamente alterada a partir da graduacao de
um ou varios parametros resulta clara numa pequena pega para piano de Luciano Berio chamada
Erdenklavier (Piano de terra), escrita em 1969 (veja-se a analise de Etkin e Villanueva, 2006).
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Figura 4.3: Mode de wvaleurs et d’intensités, escalas de duracoes utilizadas
(MESSTAEN, 1950, p. 2).

Em relagao as diferencas entre a escrita para instrumentos actsticos com
notacao mensurada e a composicao para fita magnética podemos comentar os
seguintes aspectos.

Levando em consideragao a notagao com figuras ritmicas podemos considerar
duas formas basicas de estabelecer uma escala de duragoes: por meio da multi-
plicagao do valor minimo ou por meio da divisao do valor maioﬂ No primeiro
caso, tomando o valor de fusa como valor minimo, a escala resultante estara for-
mada por: fusa, semicolcheia (2 fusas), semicolcheia pontuada (3 fusas), colcheia
(4 fusas), colcheia ligada a fusa (5 fusas), etc. No segundo caso, tomando a
minima como valor maior teremos: minima, 2 seminimas (minima dividido 2),
3 seminimas em lugar de 2 (minima divido 3), 4 colcheias (minima dividido 4),
5 colcheias em lugar de 4 (minima dividido 5), etc. A primeira escala constitui
uma progressao aritmética enquanto que a segunda forma uma série harmonica.

Mode de valeurs et d’intensités (1949), de Olivier Messiaen (1908-1992) cons-

9Neste sentido, valem as observacoes feitas por Boulez (1972, p. 51): “no dominio da
duragao, pode-se partir de um valor menor e multiplicéd-lo até obter o maior”, como “pode-se,
igualmente, tomar o maior valor como unidade e dividi-lo em um ntimero par ou fmpar de
partes regulares; é exatamente a mesma operagao que a precedente, mas em sentido inverso”.
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titui um exemplo do uso da escala por multiplicacao. Na Figura mostramos
as escalas de duragoes utilizadas nessa peca?’} Veja-se que, por analogia com a
escala cromdtica, Messiaen as denomina de “duragoes crométicas” (durées chro-
matiques). A partir desta relagao, a nogao de cromatismo se traslada do campo
das alturas para o campo do ritmo, sendo o valor minimo o que gera por adigao
os outros valores; esta analogia vale, no caso da percepcao das alturas, para os
intervalos; segunda menor (semitom), segunda maior (2 semitons), terga menor
(3 semitons), etc. Note-se que, primeiramente, o compositor gera trés escalas.
Cada uma delas toma um valor minimo e o multiplica até 12 vezes gerando, desse
modo, trés escalas com 12 duragoes cada uma. Além disso, o valor minimo da
segunda escala é 2 vezes o valor minimo da primeira escala (semicolcheia = 2
fusas) e o valor minimo da terceira escala é 2 vezes o valor minimo da segunda es-
cala (colcheia = 2 semicolcheias). Cada escala contém 12 duragoes, porém, como
existem duragdes repetidas, o total de duragoes diferentes nao é 36 (12 + 12 +
12) mas 24. As primeiras 6 unidades da segunda escala ja existem na primeira
escala (semicolcheia, colcheia, colcheia pontuada, etc.; isto ¢, as duragoes “pares”
da escala), e as primeiras 6 unidades da terceira escala ji existem na segunda
escala (colcheia, seminima, seminima pontuada, etc.; também as duragoes “pa-
res”). Dal que se anulem 12 duragoes (6 + 6) ficando s6 24. (Confiram-se estas
duracoes também na partitura, Figura 4.4 como também observe-se a auséncia
de quidlteras na construgao ritmica).

Se Mode de wvaleurs oferece um exemplo de construcao ritmica por multi-
plicac¢do da unidade menor, Gruppen (1955-57), para trés orquestras, de Stockhau-
sen, representa um claro exemplo do uso da escala gerada por divisao da unidade

maior. Na Figura mostramos um fragmento desta obra. Trata-se do nimero

20Esta figura é parte do conjunto de comentarios e exemplos dados pelo compositor na prépria
obra.
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Mode de valeurs et dintensités
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Figura 4.4: Mode de valeurs et dintensités, partitura, compassos 1-7.

de ensaio 168, onde toca a orquestra I junto com uns poucos instrumentos da
orquestra II (omitidos no exemplo). Na Figura fazemos uma reducgao ritmica
da Figura . Consideramos todos os ataques do trecho (sem levar em consi-
deragao sua duragao) escrevendo as estruturas ritmicas por camadas. As flechas
sobre os ataques indicam os momentos de coincidéncia entre ataques. Colocamos
embaixo a densidade de ataques resultante. Vejamos algumas questoes destas
duas figuras.

Como comentado no Capitulo a0 superpormos estruturas ritmicas per-
tencentes a uma escala gerada por divisao da unidade comum maior obtemos

facilmente um resultado ritmico de alta densidade. Os ataques das estruturas,
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Figura 4.5: Gruppen, partitura, nimero de ensaio 168.

ao estarem minimamente defasados entre si, apresentam poucas coincidéncias.

O trecho mostrado de Gruppen constitui um claro exemplo disso. Vejamos em

detalhe esta questao (acompanhe-se o raciocinio com a Figura [4.6)).
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No trecho mostrado, a minima representa o valor maior que ¢ dividido em 4,
5, 6 e 7 partes. Analisemos a relacao entre estas estruturas levando em consi-
deracao as propriedades desses numeros, seguindo o raciocinio feito no capitulo
precedente. 4 e 5 sao estruturas contiguas e portanto coincidem sé no primeiro
ataque. O 7 por ser nimero primo, e portanto ser divisivel sé por 1 e por si
mesmo, nao coincide com as outras estruturas mais do que no comego. O 4 coin-
cide s6 com o 6; o maximo comum divisor é 2, e isto indica que ocorrem duas
coincidéncias. Mais precisamente, no comeco de cada um dos dois ciclos formados
pela superposicao 2-3, 2-3. O segundo e o quarto ataque do 4 nao coincidem com
nenhuma estrutura. Resumindo, tendo todos os ataques de cada estrutura soando
teremos apenas duas coincidéncias: no comego e na metade da minima (entre a
divisdo em 4 e a divisdo em 6). Desta maneira, teremos o seguinte ntimero de
ataques resultante: 2 (do 4) + 5 (do 5) + 5 (do 6) + 6 (do 7) = 18 ataques por
minima. Note-se que Stockhausen, na procura de um tempo liso e de uma textura
fragmentada, descontinua, evita sutilmente esta regularidade que se ocasionaria
a cada minima. Tentando nao enfatizar esses momentos substitui em algumas
ocasioes esses ataques por siléncios; observe-se que os Unicos siléncios presentes
no trecho dentro das estruturas pertencem aos momentos que poderiam marcar
uma certa, ainda que bem leve, periodicidade.

Sendo que o valor metronémico da seminima é 95, a minima serd de 47,5.
A duragdo da minima serd de 60 (segundos)/47, 5 = 1, 2631”. No primeiro
tempo do trecho (na primeira minima) existe o maior nimero de ataques: 18 em
1,2631”. Portanto, ha aproximadamente 14 ataques em 1”. Ou seja, um nimero
de ataques ainda abaixo do limiar de fusao temporal (de 20 ataques por segundo).

A escrita de Gruppen constitui um exemplo da busca pelo continuum no

campo da musica para instrumentos acusticos. O uso das estruturas ritmicas
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comentadas, bem como a superposicao de orquestras com diferentes tempi revela
a intencao de anular o tempo estriado, regular, desenvolvendo no seu lugar um
tempo que permita ao ouvinte se focar nos detalhes da textura e do timbrﬂ.

Diferentemente da escrita baseada em figuras ritmicas, a fita magnética oferece
a possibilidade de utilizar praticamente qualquer duracao imaginada. Isto se deve
a que ja nao existem nem as limitacoes da notacao nem as dos intérpretes. Mais
precisamente, a partir desta nova tecnologia, o tempo se torna passivel de ser
pensado ja nao mais em relacao com outros tempi, mas em termos absolutos.
A duragao deixa de estar associada aos simbolos tradicionais que mantém uma
determinada e limitada relacao de proporg¢ao entre si e passa a estar estreitamente
unida ao comprimento da fita magnética. Em outras palavras, o tempo adquire
uma forte ligagao com o espago, pois o tempo passa a ser pensado em termos de
espacd®]

No imaginédrio dos compositores, a diferenca existente entre os simbolos tra-
dicionais de figuras ritmicas (como os utilizados nas obras de Messiaen e de
Stockhausen mencionadas acima) e a fita magnética é andloga a diferenga que
encontramos entre o discreto e o continuo. Enquanto que no primeiro caso exis-
tem limites que nao podem ser transpostos, no segundo se esta num campo infinito
de possibilidades. Em termos de conjuntos de nimeros ¢é possivel dizer que se as
escalas geradas por multiplicacao da unidade menor ou por divisao da unidade
maior podem ser associadas ao conjunto dos nimeros racionais, as duracgoes ob-
tidas a partir de fragmentos de fita estao diretamente vinculadas com a prépria

reta de nimeros reais (o continuum).

21Para uma analise detalhada de Gruppen, veja-se Misch (1998).

22Esta questdo do tempo pensado em termos de espaco ocupado foi desenvolvida pela Escola
de Nova Iorque (Cage, Brown, Feldman e Wolff), a partir da notagao grafica. Segundo Mariano
Etkin (2002, p. 100), estes compositores conseguiram emancipar o ritmo da pulsagdo tornando
o ritmo em duracao pura. Esta eliminagao da dialética existente entre pulso e ritmo continua
a tradi¢ao inovadora de Charles Ives e Henry Cowell.
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Como todo meio, a fita magnética deixa suas marcas nas composigoes que a

utilizam. Especialmente, a duracao entendida através do comprimento de fita

traz um novo problema: “a definicao de tempo”. Isto se deve a que existe “uma

desorientacao devida a auséncia de ‘tempo’ no sentido tradicional dessa palavra”

(BOULEZ, 1996, p. 92). Fazendo uma comparagdo com a musica realizada com

meios acusticos é possivel dizer o seguinte.

Na musica instrumental, [...] existe toda uma rede de indicagoes
que visam guiar o intérprete sobre o sentido a ser conferido as
duracoes, e se existe uma nogao na qual nunca se prestou muita
atencao na musica instrumental, tal nocao é justamente a de
duracao - em tempo absoluto - de um valor sonoro; o que sempre
se realgou, ao contrario, é a relatividade de diversos tempi entre
si, ou ainda, a permanéncia de certos andamentos. Faz-se fundo
sobre uma pulsagao ritmica - mais ou menos complexa -, sentida
corporalmente ou mentalmente; todas as referéncias giram em
torno dessa pulsacao interna. Se se faz uma montagem sobre
fita, tem-se como parametro, antes de mais nada, uma duracao
absoluta, medida, de um valor sonoro; nenhuma indicacao psi-
colégica se faz possivel, e tudo deve ser susceptivel de preciosa
medicao. E portanto com uma auséncia de pulsagao, com uma
auséncia de “tempo” propriamente dito, que nos devemos con-
frontar (BOULEZ, 1996, p. 92).

Muisica eletronica e miusica instrumental, portanto, trazem ideias sobre o

tempo diferentes. Boulez (1996, p. 92) resume essa questao da seguinte ma-

neira:

de um lado (na musica eletronica), “tempo” imével, mas valores
suscetiveis de variagoes quase que infinitesimais; de outro lado
(na musica instrumental), “tempo” excessivamente mével, mas
valores que nao podem ultrapassar um certo limite de sutileza
em suas variacoes.

No caso da musica com meios eletronicos devemos dizer que nossa percepgao,



4.6 A musica eletronica e o tempo elastico 115

pelas suas limitacoes, tem dificuldade em detectar variagoes muito pequenas.
Como bem exemplifica o autor, “quando executamos sucessivamente dois valo-
res bem longos - diferentes entre si por um valor de duragao bem curta -, mal
conseguimos discernir o maior valor dentre eles” (p. 90). O mesmo poderiamos
afirmar quase para qualquer outra comparacao entre duracoes se a diferenca que
as separa é infima.

Esta questao sobre o tempo na miusica eletronica resultava atrativa para Li-
geti antes de sua chegada ao Estudio de Colonia. Embora nao existisse este
tipo de miusica em Budapeste, o compositor tinha ouvido no radio Gesang der
Jinglinge (Canto dos adolescentes, 1955-56), de Stockhausen, durante a revolugao
hiungara de 1956 e mantinha um grande interesse por essa nova sonoridade. De
um lado, esse mundo sonoro representava para Ligeti a possibilidade de se afastar
da tradicao classico-romantica, mas sobretudo, de seu grande referente nacional:
Béla Bartok (1881—1945)@. De outro lado, a musica eletronica lhe possibilita-
ria se liberar do pensamento em compassos, do tempo mensurado. Nas palavras
de Ligeti, “isto representava a possibilidade de escrever uma mtsica na qual o
tempo fosse eldstico (LIGETT; MICHEL, 1995, p. 166)@”. A ideia de um “tempo
elastico” tem a ver com essa propriedade da musica eletronica de poder abrir
mao de uma grelha temporal que, ao estar baseada num sistema de relagoes, atue
como condicionante da duragao escolhida. No primeiro estudo eletronico feito em
Colonia, Glissandi, o compositor desenvolveria justamente a ideia de um tempo

elastico e de um som amorfo, libre do compasso e do pulso.

ZVeja-se Ligeti; Michel (1995, p. 166-167).
24 «Cela représentait la possibilité d’écrire une musique dans laquelle le temps était élastique”
(LIGETT; MICHEL, 1995, p. 166).
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4.7 As obras eletronicas de Ligeti

No Estudio de Colonia, Ligeti trabalhou na composicao de trés obras. Duas foram
terminadas, Glissandi (1957) e Artikulation (1958). Uma terceira peca, chamada
Piece électronique n°3 (1957-58), nao foi concluida por causa da excessiva com-
plexidade que apresentava em relacao as possibilidades técnicas dos aparelhos da
época.

As trés pecas mantém uma forte ligagao com o conceito de gradagao, porém
cada uma explora esta ideia de forma diferente. Em Glissandi, o proprio material
bésico da obra, o glissando, pode ser pensado como uma expressao particular de
uma gradacao ascendente ou descendente. Tanto o glissando como a gradacgao
podem ser entendidos como um conjunto de transicoes, de transformacoes que
levam de um ponto a outro. Em Artikulation, a gradagao nao se identifica com um
material especifico; ela tem uma fungao mais subterranea: a de regular a interagao
dos diferentes “estados de agregacao” dos materiais. Nesse sentido, podemos
afirmar que a gradagao possui uma fungao central no processo de construcao
macro formal. A partir de uma anélise do grau de permeabilidade dos materiais,
o compositor faz um jogo duplo e engenhoso com a percepgao aliando conceitos
antitéticos como os de contraste e gradacao. Mais especificamente, Ligeti gradua

o contraste gerando uma estrutura sutilmente direcional. Nas suas palavras,

na peca eletronica Artikulation, estive preocupado sobretudo
pela composicao da interacao de diferentes “estados de agrega-
¢ao”. Escolhi em primeiro lugar modelos que tivessem diversas
caracteristicas de texturas e de organizacao interna: material
granuloso, quebradigo ou fibroso, viscoso, pegajoso ou com-
pacto. Um estudo de sua permeabilidade mutua permitiu por
em evidéncia quais destes tipos podiam se fundir e quais se re-
peliam. A ordenagao serial destes comportamentos serviu de
fundamento a construcao da forma. No detalhe, procurei con-
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trastar os tipos de texrturas e a natureza de suas combinacoes,
e na totalidade pelo contrdrio, esforcei-me em criar uma evo-
lucao gradual e irreversivel, indo das disposi¢coes heterogéneas
iniciais para uma mistura e uma fusdo dos caracteres opostos
(LIGETI, 2001a, p. 141, grifo nosso)lfl

Nas Figuras [4.7] e colocamos um trecho de Artikulation. Trata-se,
especificamente, de um fragmento da detalhada partitura de escuta (Hérpartitur)
realizada por Rainer Wehinger alguns anos apds a composicao de Ligeti. Neste
trecho, as partes C, D, E e F contém todos os materiais e, portanto, representam
os momentos de “mistura e [...] fusdo dos caracteres opostos” mencionados por
Ligeti anteriormente. Note-se que a descontinuidade e a moderada densidade
da parte F, em contraste com a continuidade e a alta densidade da secao E,
funcionam como uma espécie de transicao para a secao final da peca. Em G
todos os contrastes sao eliminados. Estamos, em conclusao, no ponto de chegada
da “evolucao gradual e irreversivel” que foi da heterogeneidade do comego (as
doze subsegoes da parte A, nao mostradas aqui) para a homogeneidade da sec¢ao
final?]

Em Piece électronique, a gradagao tem uma importancia decisiva no que diz

respeito as relagoes entre diferentes estados harmonicos. O procedimento de cons-

25“Dans la piece électronique Artikulation, j’ai été préoccupé surtout par la composition
de linteraction de différents ‘états d’agrégation’. J’ai choisi tout d’abord des modeles ayant
diverses caractéristiques de textures et d’organisation interne: matériau granuleux, cassant ou
fibreux, gluant, collant ou compact. Une étude de leur perméabilité mutuelle permit de mettre
en évidence lesquels de ces types pouvaient se fondre et lesquels se repoussaient. L’ordonnance
sérielle de ces comportements servit de fondement a la construction de la forme. Dans le détail,
j’ai cherché a contraster les types de textures et la nature de leurs combinaisons, et dans la
totalité par contre, je me suis efforcé de créer une évolution graduelle et irréversible, allant
de dispositions hétérogenes au départ vers un mélange et une fusion des caractéres opposés”
(LIGETI, 2001a, p. 141).

26 A partitura de Rainer Wehinger pode ser consultada para um conhecimento mais aprofun-
dado sobre a obra. Wehinger néo s6 faz uma transcricao grafica da peca como também realiza
uma minuciosa andlise dos materiais e procedimentos postos em jogo na obra. Ligeti nao re-
alizou uma partitura desta obra, s6 foram publicados esbogos nesse estudo de Wehinger e em
Nordwall (1968, p. 41-47). Veja-se também a andlise desta obra realizada por Costin Miereanu
(1974).
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trugao gradual empregado tera plena elaboracao nas obras posteriores do compo-
sitor, fora do ambito da musica eletronica, no campo da musica para instrumentos

acusticos. A seguir, fazemos uma leitura mais detalhada dos processos envolvidos

em Glissandi e em Piece électronique.
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4.7 Glissandi

Com o glissando, a altura passa a um segundo plano. Mais precisamente, a altura
se torna relevante sé pelas suas qualidades acusticas, isto é, pela sua formagcao
espectral. O glissando traz uma nova hierarquia para a musica, onde timbre e
textura se transformam nos elementos principais a ser explorados.

A procura por novos materiais e procedimentos levou os compositores da
primeira parte do século XX a incorporar o glissando como meio expressivo nas
suas obras. Esta subversao das hierarquias estava no espirito das pesquisas dos
musicos que tentavam renovar sua linguagem a partir do desenvolvimento de
elementos que até entao tinham sido entendidos como elementos secundarios.
Como antecedentes historicos, em relacao ao uso do glissando, podemos citar os
seguintes compositores: Edgard Varese (1883-1965), pela incorporagao das sirenes
na suas obras, lannis Xenaquis (1922-2001), pelo uso extensivo e sistematico do
glissando em texturas complexas e Karel Goeyvaerts (1923-1993) pela utilizacao
do glissando como material exclusivo da obra. Vejamos mais em detalhe esses
assuntos.

Numa palestra proferida em 1959, no Sarah Lawrence College, titulada Spatial
Music, Edgard Varese (1998) lembra que ficou fascinado com a leitura do livro
A fisiologia do som@, de Hermann Helmholtz (1821-1894), especialmente com
os experimentos com sirenes descritos no texto. Por esta razao, conta que deci-
diu comprar duas pequenas sirenes no Marché aux Puce&{ﬂ Varese introduziu

este tipo de aparelho em vérias de suas obras, entre elas: Amériques (1918-21),

2"Este livro foi publicado em alemdo em 1862 como Die Lehre von den Tonempfindungen
als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik. Veja-se a tradugao para o inglés em
Helmholtz (1954).

Z8Literalmente, Mercado das Pulgas. Trata-se de um lugar onde, como diz Varése (1998,
p. 205), “se pode encontrar quase de tudo” (“you can find just about anything”). E possivel
encontrar ainda hoje em dia, em Paris, este tipo de mercado.
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Hyperprism (1923) e Ionisation (1930-31). Essa incorporagao ao mundo musical
de um elemento alheio a este universo provocou, no compositor, uma enorme
sensacao de liberdade. Segundo Varese, a associagao que alguns criticos da época
fizeram de sua poética com a ideia de uma musica espacial foi causada, inclusive,
pela introducao da sirene. O que especificamente causava essa ilusao acustica,
esse trompe l'oreille, eram as “trajetérias parabdlicas e hiperbdlicas do som”@
(p- 205). Outro instrumento que recebeu atencao por parte de Varese foi o
tereminﬂ que “como a sirene, permitia a producao de continuas gradagoes do
som”P(SALTER, 2010, p. 189).

Outro uso importante do glissando que vale a pena lembrar acontece na obra
Metastasis (1953-54) de Iannis Xenakis. Nesta obra, “figuragoes de aspecto serial
convivem com densas tramas de sons glissandi” (FERRAZ, 1998, p. 80). Segundo
Ferraz, “isto s6 é possivel porque, para Xenakis, o material nao é a nota, o padrao,
ou as relagoes figurais, mas sim a trama sonora”; isto é, “sua densidade, seu grau
de ordem e desordem” e “a velocidade com que se movem seus formantes” (p. 80).
O compositor evita a visao purista do serialismo estabelecendo no seu lugar uma
poética baseada em ideias como transformacao, processo e variagoes microscopicas
do som e da textura. Neste sentido, os sons glissandi trazem justamente essa
possibilidade de explorar uma musica diferente, pensada agora em termos de som,
de textura e nao mais de nota. No proprio glissando, entendido como material
composicional, ja estd contida em poténcia esta ideia da passagem da nota para

O SO1.

29«parabolic and hyperbolic trajectories of sound” (VAR]\ESE7 1998, p. 205).

300 teremim é um instrumento eletronico inventado em 1920 por Léon Theremin que funciona
a partir do movimento das maos no ar, sem necessidade de contato fisico direto com o aparelho.
Existem outras versoes deste instrumento que incorporam tanto um teclado como uma espécie
de brago que emula um instrumento de cordas.

314ike the siren, it enabled the production of continuous gradations of sound” (SALTER,
2010, p. 189).
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Figura 4.10: Metastasis, partitura, compassos 309-316 (XENAKIS, 1992, p. 2).
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Figura 4.12: Esboco final do Pavilhao Philips (XENAKIS, 1963, p. 25).

Le Pavilion Philips
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A abordagem composicional de Xenakis se estrutura em torno de teorias de-
senvolvidas no ambito da ciéncia e nao da musica. A organizacao dos glissandi
em Metastasis é baseada em nogoes provenientes da teoria cinética dos gases de-
senvolvida por Maxwell e Boltzmann no século XIX. Por outro lado, as formas
desses deslocamentos progressivos inspiraram, por exemplo, o Pavilhao Philips,
em Bruxelas, gerando no edificio superficies continuas (STOIANOVA, 2004, p.
156). Segundo Xenakis (1992), que trabalhou com Le Corbusier para levar adi-
ante esse projeto, “nessa ocasiao miusica e arquitetura encontraram uma intima
conexao” (p.10f

Talvez pela sua formacgao como arquiteto, Xenakis desenvolveu um tipo de
musica onde os conceitos de tempo e espaco estao em permanente didlogo. Os
esbogos graficos de suas ideias composicionais constituem uma clara evidéncia
desta relacao entre representacao visual e acustica da musica. Na Figura
mostramos os compassos 309-316 da partitura de Metastasis. A Figural4.11|cons-
titui uma representacao dos glissandi das cordas que aparecem na Figura [4.10]
Estas figuras mostram parte do caminho transitado pelo compositor até chegar a
formulacao definitiva da arquitetura do Pavilhao (veja-se Figura

Nas Figuras e [£.14] mostramos um trecho de outra obra de Xenakis
da mesma época, Pithoprakta (1955-56), que utiliza o glissando como material
composicional. Este fragmento constitui um forte antecedente das texturas sa-
turadas que aparecem em Ligeti (em Atmosphéres e no Requiem, por exemplo)
que trabalham a partir da acumulacao de um mesmo elemento que é variado
minimamente. Note-se que também, neste caso, a textura é obtida a partir de

uma técnica ritmica similar a de Ligeti. Trata-se, especificamente, da divisao da

32%on this occasion music and architecture found an intimate connection” (XENAKIS, 1992,

p. 10).
33Vejam-se as relagoes entre Metastasis e o Pavilhdo Philips em Xenakis (1992, Capftulo 1).
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Figura 4.13: Pithoprakta, partitura, compassos 52-57 (XENAKIS, 1992, p. 17).

unidade em trés, quatro e cinco partes iguais. Se de um lado isto permite escrever
uma musica com camadas formadas por estruturas ritmicas levemente diferentes
entre si, de outro lado, constitui um método altamente efetivo para evitar as
coincidéncias entre os ataques referentes as distintas camadas. Concretamente,

ao superpor 3-4-5 s6 o primeiro ataque coincide, soando 10 ataques por unidade
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de tempo.

Como afirma Doati (1991, p. 86), do ponto de vista histérico, Glissandi, de
Ligeti, foi precedida por Composicao n°7 - com niveis convergentes e divergen-
tes - (1955), de Karel Goeyvaerts (1923-1993f] A obra do compositor belga
foi realizada no mesmo lugar (o Estidio de Musica Eletronica de Colonia) e
utiliza o mesmo material composicional (o glissando) que a obra do compositor
hingaro. A alusao, no titulo, a linhas convergentes e divergentes pode ser relaci-
onada com a presenca de sons glissandi com diregoes opostas. Nesta breve peca
(com duragao de 1'30”), “Goeyvaerts tenta pela primeira vez criar movimentos
continuos entre pontos fixos, realizando um novo tipo de contraponto flutuante”
(BOEHMER, 2005f%] O estatismo dos lentos glissandi trabalhados em Com-
posicao n°7 constitui uma forte caracteristica do pensamento composicional do
compositor. Segundo Mark Delaere e Maarten Beirens (2004), a perspectiva me-
tafisica que permeia a poética de Goeyvaerts esta na base das diferentes técnicas
utilizadas pelo compositor no decorrer de sua carreira. Nesse sentido, tanto as
técnicas seriais desenvolvidas no comeco da década de 1950 como o minimalismo
e as técnicas repetitivas que usou vinte anos depois constituem “meramente sub-
categorias de uma ‘misica estdtica’ 7 (p. 339

Glissandi, primeira pega composta por Ligeti no Estudio de Colonia, entre
maio e agosto de 1957, constitui outro exemplo que ilustra o interesse pelo glis-

sando como material composiciona]m. Considerada pelo compositor apenas como

34Doati comenta que foi Herman Sabbe quem, em comunicacao pessoal, lhe sugeriu esta sorte
de genealogia entre a obra de Ligeti e a de Goeyvaerts.

35 “Goeyvaerts tries for the first time to create continuous movements between fixed points,
realising a new type of fluctuating counterpoint”. Esta citacao sobre Komposition n. 7 per-
tence ao encarte do CD Acousmatrix 6 (produzido por K. Boehmer). Este CD contém obras
eletronicas compostas no Estudio de Colonia.

36 “merely subcategories of a ‘static music’ 7 (DELAERE; BEIRENS, 2004, p. 33).

3"Embora ndo exista partitura para esta obra, podem ser consultados alguns esbocos publi-
cados em Nordwall (1968, p. 31-39). Para uma andlise da pega veja-se Doati (1991).
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um exercicio na aprendizagem das técnicas desenvolvidas no estudio, esta peca
tem um valor histérico inegdvel. Como afirma Doati (1991), “esta obra ji re-
vela a tendéncia de Ligeti [...] a se afastar do ‘caminho principal’ tragado em
Darmstadt durante o comego dos anos cinquenta” (p. 81)@. Este distanciamento
corresponde com a visao critica que o compositor tinha em relacao ao pensa-
mento serial. Nessa postura existe, sobretudo, a intencao de quebrar o purismo
que permeava a vanguarda desses anos. Segundo Menezes (1996b, p. 39), Scambi
(1957), de Pousseur, também constitui um exemplo de oposicao a esses preceitos;

neste caso, através da incorporacao de elementos aleatérioﬁ. Segundo o autor,

quatro anos apds o primeiro estudo eletronico de Stockhausen
- ou seja, em 1957-, a historia da musica eletronica conhecera
duas realizagoes capitais do ponto de vista da desobediéncia
com respeito a seus principios puristas: Glissandi de Ligeti (sua
primeira composicao eletronica, realizada em Colonia) e Scambi
de Pousseur (realizada no Studio di Fonologia em Milao). No
primeiro caso, a idéia de serializacao do timbre sera definitiva-
mente abandonada; no segundo, além do emprego exclusivo e
sintomatico do ruido, assistimos a uma tentativa inica no seio
das realizacOes eletronicas cujo suporte era a fita magnética, a
saber: a intrusao de operacoes de acaso a partir da montagem
mais ou menos aleatéria de pedacos de fita por meio dos quais o
ouvinte se via convidado, de acordo com algumas observagoes
gerais, a produzir diferentes versdes da obra. [...] A partir
desse momento, os musicos eletronicos viram definitivamente
as costas aos preceitos da ortodoxia serial, nesse meio-tempo ja
caducos.

Se Studie I (1953), o primeiro estudo eletronico de Stockhausen, constitui
um claro exemplo de transposicao do método serial para o universo da musica

eletronica através do uso de sons senoidais, Glissandi parte de postulados bem

38 “This work already reveals Ligeti’s tendency [...] to depart from the ‘main street’ traced at
Darmstadt during the early Fifties” (DOATI, 1991, p. 81)

390 titulo da obra refere justamente aos processos de acaso, as diversas possibilidades que
existem de gerar a obra. Em italiano, scambio significa intercambio (scambi é o plural).
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diferentes. Vejamos esta questao.

A musica eletronica representava a possibilidade de realizacao mais acabada
do projeto serial. O desejo de um controle preciso e total do material sonoro
era passivel de ser levado a pratica com os aparelhos eletronicos e a consequente
eliminagao do intérprete. No entanto, existia uma brecha entre teoria e pratica
que mostrava para os compositores a dificuldade de uma consistente estruturacao
serial no campo do timbre. Esta contradicao aparecia ao comparar as ideias com-
posicionais em abstrato com os resultados sonoros concretos. Neste sentido, vale
lembrar as palavras de Dahlhaus (1996, p. 174) quando afirma que “é impossivel
em musica eletronica diferenciar estruturas timbristicas rigorosamente reguladas
das estruturacoes que nao sao determinadas por nada além do que a percepc¢ao
estética do compositor”. Do ponto de vista da escuta, a composicao do som
por meio do método serial pode ser indiscernivel de qualquer outro sistema de

estruturagao empregado. Por outro lado,

“o resultado da combinacao de sons senoidais nao constitui ne-
nhum timbre acabado e unitario, mas, ao contrario, um timbre
de elementos particularizados ou até mesmo um acorde, enfim,
algo da ordem da polifonia em vez de composicao do timbre”

(DAHLHAUS, 1996, p. 174).

E exatamente desse estado de confusio entre aspectos diferentes que nasce
Glissandi; e inclusive, como afirma Dahlhaus (1996, p. 175), em muitas obras
posteriores Ligeti fara da confusao, dos estados hibridos e intermedidrios, verda-

deiros lugares onde ancorar sua poética.

Em seu estudo Glissandi, de 1957, Ligeti faz do quid pro quo
de timbre e acorde, que até entao tinha constituido um verda-
deiro dilema, o ponto de partida de seu trabalho composicional:
ele tentou compor sons que se situassem no limite entre acor-
des, que sao analisaveis pelo ouvido, e timbres, que nao o sao.
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Essa peca eletronica de Ligeti acabou por consistir num estudo
prévio para suas obras orquestrais Apparitions (1958-59) e At-
mosphéres (1961), nas quais nos deparamos igualmente - mais
agora com 0s meios instrumentais - com o estado intermedidrio
entre acorde e timbre.

Ja desde o préprio titulo,Glissandi evidencia o descontentamento do compo-
sitor diante da situacdo da misica serial®} O glissando, tomado como material
exclusivo da obra, quebra com a ideia de serializacao das alturas. Essa ruptura
nao ¢ mais do que a consequéncia da eliminacao dos graus da escala cromatica.
Ligeti escolhe um material que traz a ideia de continuidade para o primeiro plano.
Neste sentido podemos dizer que, “o glissando instiga a percepcao a apreender
o objeto sonoro como algo unitario, ao passo que a discriminacao de frequéncia
instaura a percepgao de uma relagdo” (MENEZES, 2004, p. 234, grifo do autor).
Em consequéncia, as relagoes entre notas se tornam secundarias e o trabalho com
estruturas intervalares é abandonado.

O glissando representa uma especie de gradacao infinita das alturas. Nesse
sentido, o material escolhido por Ligeti nao deixa de estar vinculado com a busca
pelo continuum que perseguia a musica eletronica da época. Neste caso, o proprio
material emula esse continuum ao eliminar a ideia de limite entre as notas.

No glissando, s6 duas alturas adquirem uma maior individualidade; a de par-
tida e a de chegada. As outras se fundem dentro de um processo continuo que
exclui toda altura pontual. Por esta razao, este material se torna apto para as
exploragoes timbristicas e texturais. Os glissandi de Ligeti anulam a altura indi-
vidual e trazem para a escuta a sensacao de um processo. De fato, cada glissando
nao ¢ mais do que um processo de gradagao aplicado as alturas. Trata-se de dois

movimentos possiveis, um ascendente e outro descendente, combinados de dife-

40Para uma leitura sobre a atitude de Ligeti diante da muisica serial, veja-se Catanzaro (2005).
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rentes maneiras. Na peca de Ligeti aparecem glissandi em diferentes registros,
glissandi de ruido colorido, glissandi combinados com elementos percussivos, etc.

Segundo Doati (1991, p. 84), em Glissandi, a intensidade também possui um
papel importante. Sobretudo, podemos mencionar um momento da peca onde
intensidade e frequéncia sao utilizadas para produzir um fenomeno de ilusao.
Trata-se da secao compreendida, aproximadamente, entre 3'45” e 4’10”, onde
“a coincidéncia da variagao da intensidade e das alturas da a impressao de um
movimento dos sons num espago acustico ilusério” (p. 85)@. Esta ilusao de deslo-
camento pode ser explicada a partir do efeito Doppler. Este fenomeno subjetivo,
que constitui uma experiéncia didria do homem moderno, se produz quando existe
deslocamento da fonte emissora ou da fonte receptora do som[]

Ligeti encontra no glissando a ideia do indefinivel, do impalpavel, do que flui
continuamente. Como as dguas de um rio, que sao sempre as mesmas € a0 Mesmo
tempo sao sempre diferentes, os movimentos continuos de Glissandi constituem
variagoes de um mesmo material, de uma mesma imagem sonora. Nesta peca
se evoca um lugar que nao pode ser definido com precisao, pois nao esta nem
aqui nem 14, mas entre lugares (BECKLES WILLSON, 2007, p. 117). A ideia
de transicao se transforma numa sorte de tema a ser desenvolvido. Esta ideia de
uma transicao permanente serd capital para a composicao de obras posteriores

como Atmospheéres (1961), Volumina (1961-62) ou Continuum (1968).

41«The coincidence of dynamic and pitch variations gives the impression of moving sounds in
an illusory acoustical space” (DOATI, 1991, p. 85).

42Como explica Menezes (2004, p. 62), “é o que ocorre quando ouvimos um som de sirene
de ambulancia passando por nds: a altura (freqiiéncia) do som da sirene parece subir quando
a ambulancia se aproxima e parece cair quando o veiculo se distancia de nés. Tal fenémeno
é conhecido como ‘efeito Doppler’, descoberto em 1842 pelo fisico austriaco Christian Doppler
(1803-1853)”.
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4.7 Piéce électronique n°3

Embora o titulo sugira outra ordem, Piéce électronique n°3 foi a segunda peca
composta no Estidio de Colonia. Ela nao foi concluida por causa da grande com-
plexidade que representava para a tecnologia disponivel naquela época. Ligeti,
em entrevista a Paul Griffiths, comenta que resultava impossivel manipular um
nimero de camadas tao elevado (umas quarenta e oito) sem que se produzisse um
certo ruido (LIGETI; GRIFFITHS, 1997, p. 17). Por outro lado, “produziam-se
deslocamentos no tempo que engendravam modificagoes intoleraveis no detalhe
da textura resultante” (LIGETI, 2001b, p. 189)]

Ligeti trabalhou nessa peca, no Estidio de Colonia, de novembro de 1957 até
janeiro de 1958 (utilizando uma partitura de alturas ja realizada sem diferen-
ciagdo de intensidade). Nesse momento, o compositor interrompeu o trabalho
para compor, entre janeiro e marco, Artikulation. Em abril de 1958, logo depois
de compor essa peca, retomou a composicao de Piéce électronique trabalhando,
agora, numa partitura de intensidades. Pelas caracteristicas da peca, as inten-
sidades nao podiam ser colocadas na mesma partitura das alturas. E por essa
razao que o compositor tentou fazer outra partitura s6 de intensidades que es-
tivesse coordenada com a partitura de alturas. Continuando insatisfeito com os
resultados obtidos, decidiu abandonar definitivamente nao apenas a composicao
dessa obra mas também a realizacao de outras obras no estudio, dedicando-se
exclusivamente a composi¢ao com instrumentos acusticos.

Originalmente, Piece électronique recebeu o nome de Atmospheres. No en-
tanto, ao compor, em 1961, uma obra para orquestra com esse titulo, o composi-

tor optou por uma denominacgao mais objetiva e genérica que a colocava como sua

43 4] se produisait des décalages dans le temps qui engendraient des modifications intolérables
dans les détails de la texture résultante” (LIGETI, 2001b, p. 189).



4.7 As obras eletronicas de Ligeti 135

terceira peca eletronica. Gracas a escrita da peca em partitura que o compositor
tinha feito naquela época e as possibilidades oferecidas, posteriormente, pela tec-
nologia computacional, Piéce électronique n°3 foi realizada 38 anos depois, em
1996, por Kees Tazelaar, Johann van Kreij e Paul Berg no Instituto de Sonologia
do Conservatério Real de Haia (Koninklijk Conservatorium), na Holanda@.

Nesta peca, deparamo-nos com um pensamento composicional que tera plena
elaboracao nas obras posteriores do compositor. Os conhecimentos adquiridos
como assistente de Koenig sao postos em jogo na obra. A partir do controle
preciso que o estudio permite, o compositor desenvolve uma escrita nos limites
da percepcao tal como apreendido na sua experiéncia com FEssay. Na analise
seguinte, nosso objetivo é trazer para a superficie, principalmente, os aspectos
da obra ligados ao conceito de gradacao. Para isso, partimos da leitura que
o préprio compositor faz de sua obra. Pensamos que a gradagao estd presente
claramente enquanto conceito nas explicagoes de Ligeti, embora o autor nao utilize
diretamente esse termo.

A Figura [4.15| constitui um fragmento da partitura de alturas de Piéce élec-
tronique (pagina 8)@ No exemplo, aparecem apenas duas das quatro pistas
da obra (a pagina da partitura é dividida em quatro partes correspondentes as
quatro pistas do gravador). Vejamos alguns detalhes da partitura que podem ser
observados na Figura .

O eixo vertical representa as alturas (os nimeros referentes as frequéncias
estao colocados no sentido vertical, do lado esquerdo da pagina). Nesta parte da
obra, cada voz é constituida apenas de sons senoidais. Na pista 1 (a de cima),

por exemplo, é possivel seguir separadamente cada um dos 16 sons senoidais

4Veja-se o CD His master’s Noise nas Referéncias.

45Esta partitura consta de 11 paginas e foi publicada em formato reduzido em Nordwall (1968,
p. 63-75). Vejam-se, também, no mesmo texto, os esbogos da obra (p. 49-61).

46Tnfelizmente, ndo existe partitura disponivel com melhor qualidade para sua visualizacio.
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Figura 4.15: Piece électronique n°3, partitura, p. 8.

que formam a sequéncia. Também é possivel observar a utilizacao da técnica da
sintese aditiva, que consiste na geracao do som a partir da soma de seus sons

senoidais constituintes.
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O eixo horizontal representa o tempo. A duracao do som ¢é indicada através
do comprimento da linha horizontal e estd em relagao com o comprimento da fita
colocado na parte de cima da partitura em centimetros (0, 20, 40, 60, etc.). Con-
cretamente, 1 mm na partitura equivale a 2 cm de fita magnética. Considerando
que a fita passa a uma velocidade de 76 cm por segundo, 38 mm (3,8 cm) no papel
equivalem a 1 segundo de musica. O exemplo inteiro da Figura[4.15]tem 180 mm
(18 cm), que representam 360 cm de fita e, portanto, aproximadamente quase
uns 5 segundos. Nessas condicoes, 2 cm de fita tém uma duragao aproximada
de 0, 026 s. Em consequéncia, sempre que encontremos na partitura um ataque
por milimetro estaremos abaixo do limiar da percepcao obtendo, concretamente,
38 ataques por segundo (como exemplo, veja-se o movimento efetuado a cada
milimetro na pista de baixo, entre os 240 e os 320 cm de fita).

Nesta peca, Ligeti se propoe trabalhar com sons diferenciaiﬁ. Para isso,
utiliza s6 frequéncias que vao de 1000 até 8000 hz, filtrando as frequéncias supe-
riores e inferiores. O compositor explica que “a banda passante escolhida, com
seu ambito de trés oitavas, favorece a formacgao de sons diferenciais nas oitavas
inferiores”. E depois acrescenta: “estes sons diferenciais se ouvem claramente
pois nenhum som real, gravado sobre a fita magnética, se encontra nessa regiao
de frequéncias” (LIGETTI, 2001b, p. 194

A maneira como Ligeti compoe com os sons diferenciais constitui um claro
reflexo de um processo de gradacao. Vejamos esta questao em detalhe.

Os espectros sofrem uma metamorfose permanente que é guiada por um pro-

47Ligeti transferiu, posteriormente, a técnica dos sons diferenciais para as obras compostas
fora do ambito da eletronica. Nesse sentido, podemos dizer que embora seja possivel encontrar
essa técnica em varios trechos de suas obras, talvez seja a pega 9, de Dez pecas para quinteto de
sopros (1968), o exemplo mais claro no que diz respeito ao uso da técnica numa pega inteira.

48«La bande passante choisie, avec son ambitus de trois octaves, favorise la formation de sons
différentiels aux octaves inférieures. Ces sons différentiels s’entendent clairement car aucun son
réel, enregistré sur la bande magnétique, ne se trouve dans cette région de fréquences” (LIGETI,
2001b, p. 194).
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Figura 4.16: Piece électronique n°3: modelo de escada.

cesso de construcao e desmontagem. Dessa maneira, um espectro se transforma,
gradualmente, em outro. A ideia central da peca consiste em manter uma flu-
tuagao harmonica constante, e isto faz com que o jogo composicional aconteca
principalmente nos diferentes graus de transformacao do material. Neste sentido,
podemos falar de um desenho ou ideia composicional basica com diversos graus
de variacao. Esta ideia, quando representada graficamente, pode ser associada a
forma de uma escada. Seguindo com esta analogia, as variagoes dizem respeito,
basicamente, ao tamanho dos degraus e a dire¢ao da escada. Dessa maneira, o
discurso musical é produto de algumas dessas intimeras combinacoes entre de-
graus maiores ou menores e escadas ascendentes ou descendentes. Observando
essa ideia basica na Figura podemos notar que existe um padrao de compor-
tamento: a voz que estd mais aguda é a que primeiro salta para o grave. Nas 6
vozes da Figura a voz 1 (a primeira linha de cima) salta primeiro, a voz 2
(a linha seguinte) salta depois, e assim sucessivamente.

Na Figura [4.17] ampliamos esse mesmo processo para 16 vozes, repetindo o

ciclo 3 vezes para o grave e depois 3 vezes para o agudo. Ligeti (2001, p. 191) se
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Figura 4.17: Gradacao no conjunto e salto nas vozes individuais.

refere a um exemplo similar a este (na pagina 8 da obra) por duas razoes: 1) para
ilustrar o procedimento empregado e 2) para indicar um momento de flutuacao
constante e rapida onde acontecem 2 ataques a cada 50 ms, ou seja, ataques que
por estarem abaixo do limiar de resolugao humana nao podem ser separados pelo
ouvido e, portanto, sdo fundidos num continuum (é importante esclarecer que

nosso exemplo nao segue as mesmas relagoes de proporgao entre fita magnética e
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papel seguidas na obra de Ligeti, e j4 comentadas, nem constitui uma imitagao
literal do fragmento citado pelo compositor).

Na Figura colocamos outro trecho de Piéce électronique (p. 4). Obser-
vem-se os movimentos escalonados e rapidos das vozes ja comentados que ultra-
passam o limite de fusao temporal.

O modo de construcao mostrado na Figural4.16|estabelece uma estreita relagao
entre o salto e o movimento gradual. Mais precisamente, o movimento gradual é
gerado a partir do salto. No entanto, aqui resulta conveniente fazer uma distingao
entre o que acontece no nivel da escrita, da notacao, e o que sucede no campo da
percepgao. O salto, que a bem dizer corresponde ao momento de montagem da
fita, nao é percebido como salto, pois ele é incorporado ao processo de construcao
gradual. As alturas alcancadas por salto sao proximas a outras que ja estao so-
ando. No caso da Figura [£.16], a altura alcangada pela voz mais aguda é muito
proxima da voz mais grave. Além dessa questao, outros aspectos que contribuem
para a anulacao do salto sao: a velocidade com a qual o processo é conduzido
e a grande semelhanca timbristica entre as vozes. Neste sentido é que podemos
afirmar que o movimento gradual anula (na escuta) o salto (escrito).

Ligeti (2001b, p. 191) faz uma comparacdo entre o procedimento comentado
anteriormente e um jogo tradicional infantil que consiste em dispor as criancas
por pares formando uma fila e fazendo com que o casal que estiver no final passe
na frente. Através desse jogo, os ultimos da fila se tornam gradualmente os
primeiros. Em consequéncia, o conjunto da fila se desloca na mesma direcao,
porém, muito mais lentamente que o casal que vai de um extremo a outro.

No caso de Piece électronique, o movimento continuo e progressivo do com-
plexo sonoro produz zonas harmonicamente diferentes. Mais especificamente fa-

lando, a partir da construcao e da desmontagem constante dos espectros har-
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Figura 4.18: Piece électronique, partitura, p. 4.

monicos, os sons diferenciais aparecem e desaparecem do campo perceptivo gra-

dualmente; “eles acompanham as flutuacoes sonoras como sombras em perpétua
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mudanga” (LIGETIL, 2001b, p. 191

Na construcao da peca, Ligeti parte de uma ideia composicional ancorada
na gradacao. Vejamos esta questao segundo as préprias concepgoes tedricas do
compositor. O momento no qual o som diferencial aparece com mais clareza é
quando o espectro se encontra totalmente formado. Entre os momentos de maior
nitidez, no entanto, existem zonas de transi¢ao caracterizadas por serem mais
turvas. Nesse sentido, o compositor especifica: “uma vez que uma das 16 vo-
zes deixa o espectro, uma perturbacao apenas audivel se instala desde o inicio”
(LIGETI, 2001b, p. 190—191)@ Quanto mais vozes deixam um espectro para
formar o seguinte, “mais a perturbacao se acentua e o som diferencial se enfra-
quece até desaparecer finalmente por completo” (p. 191)@. Ao trabalharmos com
espectros de 16 vozes podemos dizer que: “quando oito vozes fazem parte ainda
do primeiro espectro, e oito ja do segundo, o som resultante é completamente
confuso e nenhum som diferencial pode ser ouvido” (p. 191)@

Na Figura ilustramos a técnica anteriormente comentada por Ligeti. Co-
locamos dois espectros, a e b, e os 16 sons que fazem parte de cada um deles (al,
a2, a3,...,al6 e bl, b2, b3,....b16). O exemplo possui trés partes que explicam o
mesmo processo. Na primeira parte (no topo), mostramos a técnica usada por
Ligeti seguindo o desenho feito na partitura pelo préprio compositor. Na parte
do meio, mostramos mais em detalhe o processo de cima. Na parte de baixo,
identificamos cada complexo sonoro com um nimero com o objetivo de tornar

evidentes as relacoes de simetria entre os elementos. Note-se que, o momento

494]s accompagnent les fluctuations sonores comme des ombres perpétuellement changeantes”

(LIGETT, 2001b, p. 191).

50«des que I'une des 16 voix quitte le spectre, un trouble & peine audible au début s’installe”
(LIGETI, 2001b, p. 190-191).

51¢plus le trouble s’accentue et le son différentiel s’affaiblit jusqu’ & disparaitre enfin tout a
fait” (p. 191).

524 orsque huit voix font encore partie du premier spectre, et huit déja du second, le son
résultant est complétement troublé et aucun son différentiel ne se fait entendre” (p. 191).
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Figura 4.19: Gradacao entre dois espectros.

de maior confusao (segundo as palavras de Ligeti no pardgrafo precedente) coin-

cide com o eixo de simetria do processo (no nosso exemplo: al,a2,...,a8 + bl,
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b2,...,b8).

Na Figura vem a tona, de maneira muito clara, a relacao da gradagao
com a direcionalidade e a simetria. Isto quer dizer que podemos entender a
gradagao como um fenomeno direcional que esta estruturado em torno de um
eixo de simetria. Isto é, dados dois extremos, a e b, o elemento que fica no ponto
central do processo (o0 eixo) tem tanto de a quanto de b, constituindo uma espécie
de sintese ou um ponto de equilibrio do processo.

A intencao do compositor diz respeito ao estabelecimento de uma gradacao so-
nora entre o primeiro plano e o plano de fundo. O som diferencial passa por uma
série de graus que opacam sua nitidez até integra-lo, por completo, numa textura
unica e homogénea. Nesta experiéncia existe, embora ainda em germe, o proposito
de gerar por meio da gradacgao diversos graus de distancia; mais precisamente fa-
lando, da ilusao de distancia ocasionada pela aparicao e desapari¢ao gradual do
som. Este tipo de técnica que traz sensagoes de proximidade e distancia foi magis-
tralmente desenvolvida pelo compositor em obras posteriores. Duas obras podem
servir como exemplo dessa transferéncia de um problema temporal para outro
espacial: Lontano (1967), para grande orquestra e Monument, primeira peca da
obra para dois pianos Monument, Selbstportrait, Bewegung (1976). Nessas obras,
a sensacao de diferentes graus de distancia é conseguida pelo viés da intensidade.
Em Lontano, através dos crescendi por camadas e em Monument a partir da
diferenciacao de camadas com intensidades fixas em cada uma delas.

Como veremos no capitulo seguinte, nas obras dos anos sessenta, muitas
questoes desenvolvidas no ambito da musica eletronica se transformam em pon-
tos de partida para a composicao. Embora escritas para instrumentos actsticos,
estas obras trazem com frequéncia procedimentos ou pensamentos originados nas

composigoes realizadas no Estudio de Colonia. A conhecida técnica denominada



4.7 As obras eletronicas de Ligeti 145

por Ligeti como micropolifonia, que se tornou uma forte marca de seu estilo nes-
ses anos, estd em divida com os conhecimentos advindos desse outro campo da

musica.



5 A gradacao no continuum: o comeco da

micropolifonia

Nas primeiras experimentagoes com instrumentos actsticos, apds a experiéncia
no Estudio de Colonia, Ligeti consolida uma escrita baseada na diade gradacao-
continuum. KEste par de conceitos funciona como eixo, em torno do qual giram
todos os elementos da composicao. Podemos dizer que gradacao e continuum
tém seu ponto de fusao nos proprios limiares de nossa percepcao auditiva. Isto
se deve a que comecamos a perceber o continuum quando deixamos de perceber
a gradagao, ou, pelo menos, quando conseguimos esquecer sua presenca.

O continuum constitui uma espécie de continuacao da gradacao. Como comen-
tado no capitulo precedente, ao tocarmos uma pulsacao crescente num aparelho
eletronico conseguimos ouvir um ritmo que aumenta gradualmente sua velocidade
até que, chegado um ponto, deixamos de ouvir os ataques separadamente para
fundi-los num continuum. A rigor, passado esse limite critico de nossa percepcao,
a gradacao continua funcionando, porém nao é possivel percebe-la. A gradacao
se “perde” no continuum.

A partir do exposto é possivel deduzir que a gradagao constitui um meio eficaz
para chegar no continuum. Na musica de Ligeti pds-estiudio existe uma relacao
constante com a nocao de continuum. Esta ideia aparece sob diferentes formas e

tratamentos, mas em todas suas variantes, a gradacao constitui o elemento chave
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que permite sua percepcao. Mais especificamente falando, a gradacao funciona
como a ferramenta que, no plano da técnica composicional, sustenta a sensagao
de continuum na recepcao da obra.

A técnica da micropolifonia é um claro exemplo desta questao. Ouvimos uma
textura, uma sonoridade global e nao a polifonia escrita. Temos a sensacao de algo
continuo, estagnado, estatico e quase nao percebemos as modificagoes progressivas
que acontecem no interior da textura. A gradacgao se torna imperceptivel por
causa do nivel microscopico no qual esta funcionando.

Se a gradagao funciona no nivel microscépico e sé ouvimos o continuum, entao,
isto quer dizer que Ligeti “escreve” a gradacgao para fazer ouvir o continuum. E
neste sentido que podemos afirmar que a gradacao funciona como a méaquina que
tece os fios do tecido. Ouvimos uma textura global, mas nao conseguimos ver
os detalhes da trama. Ou, se conseguirmos veé-los (ouvi-los), s6 sera de forma
minima, parcial e, frequentemente, pelo viés da insinuacgao.

Nas texturas micropolifonicas, a gradagao é a ferramenta que, ao mudar o
rumo do discurso de forma imperceptivel, gera ilusao. Esta outra nocao diz
respeito aos “erros” que acontecem na percep¢ao quando sao transpostos certos
limites. Por exemplo, por causa dos movimentos da textura serem tao demorados
deixamos de percebé-los como tais (como movimento) e passamos a ter a sensacao
de estaticidade.

A gradacao, portanto, ao funcionar nos limites, estabelece um jogo entre
contrarios transformando, por exemplo, a descontinuidade em continuidade, o
movimento em imobilidade e a sensacao do finito em sensac¢ao do infinito.

A gradacao permite, ao compositor, transformar imperceptivelmente os ma-
teriais. Esta transformacao imprime, ainda que de modo subterraneo, uma sutil

direcionalidade ao discurso. Por causa da lentidao, nao conseguimos perceber as



5.1 Da musica eletronica a micropolifonia 148

estrias da gradagao, ou pelo menos, nao conseguimos reté-las na memoria. Dai
que percebamos a lisura do continuum. O tempo demorado, préprio da gradagao,
torna a passagem entre imagens tao continua que resulta impossivel o reconheci-
mento das transformacoes. Este jogo com a percepcao € essencial e indica, nem
mais nem menos, a efetividade da técnica. Neste sentido, é possivel estabelecer
uma relacao com as palavras proferidas por Ligeti a respeito de sua obra Lontano:
“0 que é escrito, é a polifonia; o que ouvimos, é a harmonid]’. Parafraseando
a formula usada pelo compositor diremos: o que é escrito é a gradacao; o que
percebemos, é o continuum.

Neste capitulo, estudamos o modo como o compositor aborda a relacao com
a tecnologia nas primeiras experimentacoes fora do estidio de musica eletronica.
Para isso, focamos nossas analises em processos “microscépicos”, isto é, pouco
perceptiveis, observando o modo como sustentam elementos de maior importancia
(ou saliéncia) para a nossa percepgao.

Especialmente, debrucamo-nos na analise de alguns trechos de Atmospheres,
pois pensamos que é nesta obra que se consolida um tipo de escrita instrumental
(derivada das experiéncias com a musica eletronica) que terd um amplo desen-

volvimento nas obras posteriores do compositor.

5.1 Da muiisica eletronica a micropolifonia

Insatisfeito com os resultados sonoros, Ligeti abandonou a composi¢ao com meios
eletronicos para se dedicar exclusivamente a composicao com instrumentos acus-
ticos. Embora tenha tido o desejo de voltar a compor este tipo de muisica e,

inclusive, tenha feito planos em 1966 para a realizacao de uma peca de musica

L“Ce qui est écrit, c’est la polyphonie; ce qu’on entend, c’est 'harmonie”. Esta frase é citada
por Hiusler (LIGETT; HAUSLER, 1974, p. 111).
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concreta a convite de Frangois Bayle, em Paris, o compositor nao conseguiu re-
tomar esse rumo. Problemas de saide e atividades composicionais que o uniam
cada vez mais a composicao vocal e instrumental fizeram com que se sentisse
cada vez mais longe desse caminho comecado em Colonia. Em entrevista a Pierre
Michel, no ano 1981, o compositor comenta as razoes pelas quais ja nao voltaria

a compOr musica eletronica:

Se tivesse apenas trinta ou quarenta anos, acredito que po-
deria fazé-lo, mas é necessario realmente trés ou quatro anos
para chegar a dominar a técnica. [...] Tenho agora cinquenta e
oito anos, e adquiri uma grande experiéncia no que diz respeito
as possibilidades instrumentais e vocais. A musica dramética
interessa-me igualmente muito. Nao posso dispersar as minhas
possibilidades, as minhas capacidades e a minha energia (LI-
GETI; MICHEL, 1995, p. 168}

Embora Ligeti nao compusesse mais musica eletronica, o desejo de estar a
par dos avangos tecnoldgicos continuou sendo uma constante durante o resto de
sua vida. Pensando nas repercussoes dos novos aparelhos no ambito da criagao
musical o compositor diz: “a nova tecnologia terda muito provavelmente uma
influéncia sobre a composicao: a utilizacao dos computadores produz um modo
de pensamento que pode gerar ideias composicionais novas” (LIGETI, 2001b, p.
1967

Fora dos extremismos que consistem tanto em aceitar cegamente as pos-

sibilidades oferecidas pelas novas ferramentas tecnolégicas como em nega-las

248i je n’avais que trente ou quarante ans, je crois que je pourrais le faire, mais il faut vrai-
ment trois ou quatre ans pour arriver & maitriser la technique. [...] J’ai maintenant cinquante-
huit ans, et j’ai acquis une grande expérience en ce qui concerne les possibilités instrumentales
et vocales. La musique dramatique m’intéresse également beaucoup. Je ne puis disperser mes
possibilités, mes capacités et mon énergie” (LIGETT; MICHEL, 1995, p. 168).

3¢La nouvelle technologie aura tres vraisemblablement une influence sur la composition:
I'utilisation des ordinateurs produit un mode de pensée qui peut engendrer des idées composi-
tionnelles nouvelles” (LIGETI, 2001b, p. 196).
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refugiando-se em estéticas conservadoras ancoradas no passado, a linguagem de
Ligeti se estrutura em torno das reverberacoes entre o homem e a maquina. “O
didlogo homem-maquina permite uma interagao entre resultados sonoros e ideias
composicionais” (LIGETI, 2001b, p. 196)@. Ligeti nao estd interessado no com-
putador como meio técnico para realizar suas obras, mas no pensamento que
possa surgir dessa rela¢ao, no “feed-back” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 169).
Em contraposicao a rigidez e ao automatismo do pensamento serial, o composi-
tor se deixa influenciar pela tecnologia e pelos processos automaticos, sem nunca
esquecer a importancia da subjetividade que envolve todo ato criativo. E preciso
lembrar que “a maneira como um compositor trabalha pode ser formalizada so
muito parcialmente” (LIGETI, 2001b, p. 196)]

Em contrapartida a crenca no progresso da arte que levou a acreditar na
superioridade da musica eletronica em relacao a musica instrumental, a estética
ligetiana se constroi longe das valoragoes que vinculam progresso tecnolégico com
progresso artistico. Nesta perspectiva, evitam-se as interpretagoes simplistas que
identificam, por exemplo, a musica eletronica com o “artificial” e a musica ins-
trumental ou vocal com o “natural”. Para Ligeti, tanto os instrumentos musicais
como as caixas de som sao, finalmente, produtos da técnica; pouco interessa se o
som é produzido por cordas ou por circuitos elétricos (LIGETI, 2001b, p. 197).
Trata-se de uma estética edificada nos préprios limites entre mundos diferentes,
nos lugares hibridos, de transicao, que sao tanto pontos de separacao como de
uniao.

Nessa musica fundada na zona fronteirica entre o campo da musica eletronica

e o da musica instrumental ou vocal, a imagina¢ao tem uma importancia subs-

4«Le dialogue homme-machine permet une interaction entre résultats sonores et idées com-
positionnelles” (LIGETI, 2001b, p. 196).

5¢a maniére dont un compositeur travaille ne se laisse formaliser que trés partiellement”
(LIGETT, 2001b, p. 196).
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tancial. Mais precisamente, “a musica nasce da imaginacao”. E ¢é nesta instancia
do processo criativo que a ousadia se torna justamente um elemento chave: se
“a musica nasce da imaginacao, [...] é a possibilidade de ousar imaginar outras
coisas o que conta” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 169, grifo nosso)ﬂ Nesta pers-
pectiva, os meios técnicos nunca vém antes da representacao mental da musica,
mas depois. Tanto as proprias técnicas de composi¢ao como o sistema de notagao
nao configuram aspectos a priori na composicao. Neste caso, vale lembrar a sen-
tenca com a qual o proprio compositor tem identificado sua musica: prima la
musica, dopo la regola.

Na abordagem ligetiana, as teorias cientificas ou artisticas nao configuram
mais do que estimulos para a criacao musical, nunca sao aspectos dos quais a
musica venha ser uma consequéncia, uma aplicagdo. Como afirma Caznok (2003,
p. 135) a respeito de Ligeti: “os estimulos que lhe vieram de indmeras outras
artes e mesmo do pensamento cientifico nunca foram transpostos de forma di-
reta, justamente porque seu critério primeiro sempre foi a presenca do ouvido na
obra”. Trata-se de um didlogo com o som, com o material, a partir de um forte
compromisso com o aspecto perceptivo, sensorial, que s6 numa segunda instancia
vem a tomar uma forma definida. Nas palavras de Ligeti, sons, cores, figuras,

imaginacao e meios técnicos se tecem da seguinte forma:

Para mim, a musica é, primeiramente e sempre, algo que escuto
em minha mente, como algo de real e de sensual. A musica é
primeiramente alguma coisa de intuitivo. Assim que eu a ouco,
vejo igualmente cores, figuras. Ela estd, assim, ligada, para
mim, a todos os niveis de imaginagao, incluidos aqueles da vida
real. Mas tudo ¢é transposto em musica! Quanto aos meios que
me permitirao realiza-la, este é um problema secundéario (apud

CAZNOK, 2003, p. 135).

6“La musique nait de I'imagination, [...] c’est la possibilité d’oser imaginer d’autres choses
qui compte” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 169).
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No processo que vai da imaginacao de uma sonoridade — passando pelo en-
contro com os meios técnicos apropriados que permitam concretizar as imagens
sonoras — até a cristalizacao definitiva em simbolos na partitura existem trans-
formacgoes e influéncias reciprocas entre ideias composicionais, meios técnicos e
materiais. Em Budapeste, para tomar um caso, Ligeti j4 imaginava uma musica
estatica construida a partir de transformacoes graduaisﬂ O contato com a misica
eletronica lhe permitiu transpor algumas técnicas utilizadas nesse ambito para a

escrita orquestral. Ligeti conta este processo:

Ja desde 1950, eu imaginava timbres novos, uma musica estéti-
ca, “espacos sonoros”’. Durante o verao de 1956 em Budapeste,
antes das minhas experiéncias no Estidio de Colonia, ja tinha
composto uma versao da pega que se tornou mais tarde o pri-
meiro movimento de Apparitions. Esta peca levava o titulo
de Viziok (Visées). Esta versao era claramente menos elabo-
rada que Apparitions. Eu compus uma versao intermedidria
em 1957, mas a versao definitiva deste movimento sé foi termi-
nada no verao de 1958, e nessa época, ja tinha a experiéncia do
estudio. Apliquei estas experiéncias & musica para orquestra
sob uma forma realmente diferenciada no segundo movimento
de Apparitions, em 1959, imediatamente depois da minha es-
tada em Colonia (LIGETI, 2001b, p. 198)@

Com a combinagao das técnicas da musica eletronica com as técnicas do con-
traponto tradicional surgia uma nova musica, e com ela, uma nova qualidade

sonora: a micropolifonia. Segundo Ligeti, esta técnica foi utilizada por ele no

"Este estatismo estd ainda ligado & musica de Barték, mais especificamente ao uso que
Bartok faz do cluster (LIGETI; GRIFFITHS, 1997, p. 18).

e partir de 1950 déja, j'imaginais des timbres nouveaux, une musique statique, des ‘espaces
sonores’. Au cours de I’été 1956 a Budapest, avant mes expériences au studio de Cologne, j’avais
déja composé une version de la piece qui devint plus tard le premier mouvement d’Apparitions.
Cette piece portait le titre Viziok (Visions). Cette version était nettement moins élaborée
qu’ Apparitions. J’ai composé une version intermédiaire en 1957, mais la version définitive de ce
mouvement n’a été achevée qu’a ’été 1958, et a cette époque, j'avais déja I'expérience du studio.
J’appliquai ces expériences a la musique d’orchestre sous une forme vraiment différenciée dans
le second mouvement d’ Apparitions, en 1959, juste apres mon séjour a Cologne” (LIGETI,
2001b, p. 198).
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segundo movimento de Apparitions pensando na construcao de uma tela musical.

Sobre o modo como as experiéncias pessoais se combinaram para atingir esta nova

musica, o compositor diz:
No segundo movimento, utilizei pela primeira vez a técnica da
micropolifonia, com este pensamento em telas musicais. Eu
nunca teria podido imaginar aquilo sem a experiéncia adqui-
rida no Estudio de musica eletronica. Ha entao dois aspectos
diferentes em Apparitions: os blocos sonoros, que nao sao in-
fluenciados pela musica eletronica, e os tecidos sonoros, basea-
dos no contraponto tradicional que eu havia estudado, ao qual
se acrescenta a experiéncia do trabalho com inimeras camadas
gravadas sobre diferentes fitas sincronizadas. E muito estranho,
pois ha um lado técnico e um lado totalmente tradicional, e a

associacao dos dois resulta numa coisa que nao é nem técnica
nem tradicional...(LIGETT; MICHEL, 1995, p. 169—170)E|

A nova qualidade sonora, que Ligeti deu o nome de micropolifonia e que surge
como uma transposicao das técnicas empregadas em estidio, consiste numa poli-
fonia muito densa que opera no nivel microscépico. Se o termo polifonia indica a
presenca de um certo nimero de vozes ou notas soando ao mesmo tempo, o pre-
fixo micro aponta para o nivel minimo onde essa polifonia acontece. Este minimo
deve entender-se em funcao do minimo perceptivel, mais precisamente, localizado
no proéprio limiar de nossa percepcao. Trata-se de duragoes infimas, menores do
que 50 ms; isto significa que estamos diante do timbre de movimento aprendido

no Estidio de Colonia com Koenig. O nimero de ataques por segundo resulta em

9“Dans le deuxiéme mouvement, j’ai utilisé pour la premiere fois la technique de la micro-
polyphonie, avec cette pensée en toiles musicales. Je n’aurais jamais pu imaginer cela sans
I’expérience acquise au Studio de musique électronique. Il y a donc deux aspects différents
dans Apparitions: les blocs sonores, qui ne sont pas influencés par la musique électronique,
et les tissus sonores, basés sur le contrepoint traditionnel que j’avais étudié, a quoi s’ajoute
I’expérience du travail avec de tres nombreuses couches enregistrées sur différentes bandes que
I’on synchronisait. C’est tres étrange, car il y a un coté technique et un c6té tout a fait tradi-
tionnel, et I'association des deux donne quelque chose qui n’est ni technique ni traditionnel...”
(LIGETI; MICHEL, 1995, p. 169-170).
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torno dos 20, que é o momento aproximado onde o ritmo deixa de ser percebido
como tal passando a ser sentido como uma qualidade sonora complexa. O grau
de saturacao atingido torna impossivel o reconhecimento de eventos individuais
incidindo decisivamente na maneira como a musica passa a ser percebida. Ele-
mentos com primazia na musica tonal, por exemplo, como altura, ritmo, melodia
e harmonia, perdem sua relevancia. A alta densidade de eventos permite anular
a percepcao individualizada dos intervalos e do ritmo e passar a uma percepcao
mais global e complexa onde a textura e o timbre se tornam as categorias mais
importantes. E neste sentido que podemos afirmar que a técnica da micropo-
lifonia permite evitar a composicao figural substituindo-a por uma composicao
textural.

Como ja comentado no Capitulo [3 para atingir um ndmero elevado de ata-
ques por unidade de tempo, Ligeti utiliza uma técnica que consiste em superpor
diferentes estruturas ritmicas minimamente diferentes entre si. Por causa dessa
diferenca minima, poucos ataques coincidem e, portanto, atinge-se uma alta den-
sidade de ataques. Esta técnica resulta particularmente efetiva se considerarmos

a dificuldade de atingir o mesmo resultado sonoro a partir de uma voz so.

Devido ao limite motor de 1/16 avos até 1/18 avos de segundo,
é impossivel obter um timbre de movimento com uma uma
voz instrumental s6. Em contrapartida, pode-se obté-lo perfei-
tamente com um numero maior de vozes, mediante pequenas
defasagens entre os ataques das notas nas diferentes vozes su-
perpostas (LIGETI, 2001b, p. 199)@

O compositor vai do objetivo a ser atingido até os meios que lhe permitirao

alcancé-lo. Como o propdsito consiste em atingir uma alta densidade de ataques

10¢A cause de la limite motrice d’1 /16e & 1/18e de seconde, il est impossible d’obtenir un
timbre de mouvement avec une seule voix instrumentale. Par contre, on peut tout a fait ’obtenir
avec un plus grand nombre de voix, grace a de tout petits décalages entre les attaques des notes
dans les différents voix superposées” (LIGETI, 2001b, p. 199).
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que nao pode ser alcancada por um instrumento sé, é preciso pensar na construgao
dessa totalidade a partir da soma de muitas acoes individuais. Esta forma de
operar, que tenta recompor uma totalidade a partir da soma dos elementos que
a constituem, nao deixa de ter uma semelhanca com a atitude dos musicos de
Colonia que tentavam recompor (ou compdr) um som complexo através da soma
de sons senoidais simples (com a chamada sintese aditiva). Nos dois casos existe
a ideia de que o compositor pode trabalhar o som “por dentro” e, o que ¢é ainda
mais importante, pode ter um maior controle sobre ele. E nesse sentido que
podemos afirmar que Ligeti trabalha a densidade “por dentro”. O controle sobre
as pulsacoes elementares lhe permite graduar o processo de uma forma muito

mais eficaz que se optasse por uma escrita menos precisa e mais aleatoria.

5.2 O canone sobressaturado

No momento da estreia de Apparitions e Atmosphéres muitos ouvintes experi-
mentaram uma sensagao de ambiguidade e confusao em relacao a fonte sonora
que produzia a musica. O compositor se refere a essa situacao nos seguintes

termos.

Quando as minhas pecas para orquestra Apparitions e Atmos-
phéres foram executadas pela primeira vez, uma em 1960 em
Colo6nia, a outra em 1961 em Donaueschingen, muitos ouvin-
tes pensaram que a sonoridade da orquestra era manipulada
eletronicamente, ou no minimo que alto falantes escondidos di-
fundiam uma fita realizada com ajuda da eletronica. No en-
tanto, Apparitions e Atmosphéres sdo musica pura instrumen-
tal, e mesmo os efeitos instrumentais incomuns sao raros nessas
obras. A aparéncia “eletrénica” da sonoridade global provem
da utilizagao do “timbre de movimento” (LIGETI, 2001b, p.

198)H]

L« orsque mes pieces pour orchestre Apparitions et Atmosphéres furent exécutées pour la
premiere fois, 'une en 1960 a Cologne, I'autre en 1961 a Donaueschingen, beaucoup d’auditeurs
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A transposicao metaférica do “timbre de movimento”, bem como de outras
técnicas e gestos préprios da musica eletronica para a musica instrumental e
vocal, se tornaram elementos de partida na imaginacao do compositor. A sonori-
dade eletronica de uma obra como Atmosphéres, por exemplo, é consequéncia da
interpretagdo das vozes (instrumentos) como camadas individuais (layers) que,
milimetricamente encaixadas, perdem sua individualidade para formar texturas
complexas tecidas entre o som e o ruido, o estatismo e o movimento, a continui-
dade e a descontinuidadd™]

Talvez o exemplo mais surpreendente e radical da técnica de Ligeti apds sua
experiéncia com a musica eletronica seja o canone sobressaturado, utilizado em
obras com grande nimero de vozes como Atmosphéres (1961) e o Requiem (1963-
1965).

O canone sobressaturado nada mais é do que um canone que funciona num
nivel microscopico e que, portanto, nao é percebido como tal. O canone é for-
mado por uma grande quantidade de linhas melédicas que operam dentro de um
ambito intervalar estreito. Como as vozes realizam imitagoes em unissono, as
melodias individuais ficam frequentemente entrelacadas. A harmonia resultante
dessa superposicao cerrada é constituida, geralmente, pela superposicao de segun-
das menores. Trata-se de imensos clusters méveis, onde todos ou quase todos os
semitons compreendidos entre as notas extremas do cluster estao presentes. Como
o grau de saturacao harmonica é muito elevado nao conseguimos ouvir melodias,

mas texturas complexas iridescentes, em permanente flutuacao. A imitacao nao

penserent que la sonorité de ’orchestre était manipulée électroniquement, ou du moins que
des haut-parleurs cachés diffusaient une bande réalisée a ’aide de 1’électronique. Pourtant,
Apparitions et Atmosphéres sont de la pure musique instrumentale, et méme les effets instru-
mentaux inhabituels y sont rares. L’apparence ‘électronique’ de la sonorité d’ensemble repose
sur l'utilisation du ‘timbre du mouvement’ ” (LIGETI, 2001b, p. 198).

1280bre as relacoes de Atmosphéres com a misica eletrénica, e mais especificamente, com
Piéce électronique n° 3, podem ser consultados os textos de Jennifer Iverson (2009, 2011).
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inclui as duracoes. Nas palavras do compositor: “no meu caso, os canones sao
meio-canones. H4 imitagao estrita das alturas, mas nao dos ritmos” (LIGETTI;
MICHEL, 1995, p. 171)5]

Ligeti comecou a utilizar o canone sobressaturado no segundo movimento de
Apparitions. Em entrevista a Pierre Michel, o compositor explica os motivos do

uso dessa técnica.

Eu queria um canone denso ao ponto que resultasse numa tex-
tura, num tecido estdtico, e no momento que escutei a peca
[Apparitions] em Colonia em 1960, eu escutei esse tecido que
me deu o ponto de partida de Atmospheéres. A partir desse mo-
mento, utilizei inimeras vezes o canone, e denominei-o canone
“sobressaturado”, pois ele tem tantas vozes, é tao denso, que
nao ouvimos a polifonia, mas um bloco sonoro com movimentos
interiores (LIGETT; MICHEL, 1995, p. 171

Através do canone, o compositor consegue ter um certo controle do resultado
sonoro total. Desta técnica tradicional, Ligeti toma a ideia da imitacao das alturas
e o estabelecimento de regras composicionais bem precisas. O canone lhe permite
graduar o processo, dosificar uma certa densidade textural. Em outras palavras,
através deste sistema construtivo, Ligeti consegue estabelecer gradagoes; ou seja,
movimentos progressivos das alturas que modificam a percepcao da textura.

Ao graduar, também é possivel ter uma maior unidade entre o sucessivo e
o simultaneo. Como sao imitadas as alturas (em unissono) e nao as duragoes,
o que esta no plano horizontal passa gradualmente para o plano vertical. Este

procedimento lhe permite, por outro lado, graduar a densidade, e em obras pos-

134Chez moi, les canons sont des demi-canons. Il y a imitation stricte des hauteurs, mais non
des rythmes” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 171).

14«Je voulais un canon dense au point qu’il donne une texture, un tissu statique, et lorsque
j’ai entendu la piece a Cologne en 1960, j’ai entendu ce tissu qui m’a donné le point de départ
d’Atmospheres. Depuis, j’ai utilisé de nombreuses fois le canon, je I’ai nommé canon ‘sursaturé’,
car il a tellement de voix, il est tellement dense, que I'on n’entend pas la polyphonie, mais un
bloc sonore avec des mouvements intérieurs” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 171).
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teriores, graduar o plano harmonico, estabelecendo diversos graus de consonancia

e dissonancia. O compositor diz,

Por que o canone? Se eu quero preencher um espago aos pou-
cos, gradualmente, nao com um cluster mas com uma sonori-
dade bastante espessa, o canone em unissono é um meio muito
apropriado, porque eu posso ter uma sucessao de certos sons,
por conseguinte uma linha melédica, e se eu fago desta sucessao
um canone, ha entao uma segunda linha melédica que a imita,
depois uma terceira, etc. Tenho sempre utilizado canones em
unissono, jamais & quinta por exemplo. Isso significa que o que
eu tenho como sucessao vai se tornar uma simultaneidade; ha
entdo unidade entre simultaneidade e sucessao (LIGETI; MI-
CHEL, 1995, p. 1727

O canone em unissono constitui, na musica de Ligeti, uma outra forma de
gradacao. A entrada sucessiva das vozes com a mesma melodia nao sé ajuda a
preencher gradualmente um espago croméatico como também gera uma defasagem,
um desdobramento gradual de um mesmo elemento. Esta questao é pertinente-
mente observada por Caznok (2003, p. 150):

Do ponto de vista perceptivo, um canone qualquer em unissono,
seja ele modal, tonal ou atonal, pode ser interpretado como uma
monodia defasada, ou seja, uma unidade espaciotemporal que
se apresenta ao ouvinte como que desdobrada, como um leque
que se abre em suas partes. E como se o que ja foi ouvido

e, portanto, considerado passado, voltasse a se tornar presente
nao pelo retorno, mas por sua continuidade.

Como apontado pela autora, o canone em unissono traz o vinculo com a

15 “Pourquoi le canon? Si je veux remplir un espace peu & peu, graduellement, pas avec un
cluster mais avec une sonorité assez épaisse, le canon a l'unisson est un moyen tres approprié,
car je peux avoir une succession de certains sons, donc une ligne mélodique, et si je fais de cette
succession un canon, il y a alors une deuxieme ligne mélodique qui 'imite, puis une troisieme,
etc. J’ai toujours utilisé des canons a 'unisson, jamais a la quinte par exemple. Cela signifie
que ce que j’ai comme succession va devenir simultanéité; il y a alors unité entre simultanéité
et succession” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 172).
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continuidade. A repeticao atualiza permanentemente o elemento ja ouvido. Nao
hé descontinuidade e, portanto, em sentido estrito, nao ha retorno.

A repeticao do mesmo, da mesma “unidade espaciotemporal”, constitui um
desdobramento, uma ramificagao (para trazer um termo caro ao universo do com-
positor). A cada instante que se passa, a superposi¢cao do mesmo torna a resul-
tante mais diferente, indo do diferenciado para o indiferenciado, em aumento
crescente da densidade textural™

Vejamos, como exemplo, alguns aspectos do canone sobressaturado que apa-
rece em Atmospheres, do compasso 44 até o compasso 53 (letras de ensaio H e
D).

Este canone comporta duas melodias: uma descendente (executada pelos vi-
olinos I, 1-14 e os violinos II, 1-14) e outra ascendente (tocada pelas violas, 1-10,
violoncelos, 1-10 e, no final, pelos contrabaixos, 1-8). As 48 vozes que comecam
o canone no compasso 44 se somam outras 8 (contrabaixos) no compasso 51,
ficando 56.

As duas melodias sao tocadas paralelamente. A rigor, podemos falar de um
canone em espelho, pois trata-se de quase a mesma melodia tocada em sen-
tido ascendente e descendente ao mesmo tempoﬂ. Pela grande quantidade de
vozes (e pela proximidade entre elas) ndo conseguimos ouvir nenhuma melodia
individualmente, mas uma textura que gera a ilusao de imobilidade apesar das
transformacoes internas constantes. Segundo Ligeti, ambas as melodias, ascen-
dente e descendente, despertam a sensacao de se neutralizar uma vez que elas sao

combinadas. Isto faz com que percebamos “o conjunto do espago sonoro como

16Ligeti torna audivel este tipo de gradacdo em obras como Luzx aeterna ou Lontano. No
comego dessas obras, por exemplo, é possivel ouvir, primeiro, variagoes na cor de uma mesma
nota (F4 em Luz aeterna e Lab em Lontano) e, depois, uma acumulagao progressiva dos sons.
O aumento na densidade vem acompanhado da aparicao e desapari¢ao gradual de uma melodia
diatonica apenas insinuada.

I"Esta questio é observada pelo préprio compositor (LIGETI, 2001b, p. 201 e seguintes).
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saturado” (LIGETI, 2001b, p. 204

Vejamos alguns detalhes da melodia descendente do Cénonelﬂ. (A melodia
pode ser observada na Figura[5.1], partes (a) e (b). A seguir, comentamos alguns
aspectos que aparecem na figura.)

Trata-se de uma melodia gerada a partir do movimento gradual. Veja-se,
na Figura (a), que as alturas estao em relacao de segunda maior ou menor.
(Acima das alturas indicamos os semitons; o signo 4+ indica que o intervalo é
ascendente e o - que é descendente). A melodia possui 24 alturas (vejam-se, em
(a), os nimeros abaixo da melodia).

A abertura gradual do registro segue uma forma tipica da musica de Ligeti
desses anos (veremos mais casos a frente) que pode ser explicada a partir de uma
formula simples e genérica: avangam-se uns passos e recuam-se outros. Neste
caso, o movimento é bastante padronizado e pode ser resumido da forma seguinte.
Alterna-se sempre 2 e 1 (segunda maior e menor). O 2 é sempre descendente (-2)
e o 1 alterna o movimento ascendente com o descendente (+1, -1, +1, -1, etc).
Veja-se a parte de cima da Figura .

Na parte (b) da Figura[5.1] colocamos dentro de um circulo as alturas que nao
abrem o registro, mas preenchem algum intervalo anterior. Os niimeros colocados
acima indicam os intervalos (em semitons) que separam essas alturaﬂ.

A melodia pode ser dividida em duas metades. Do som 1 até o 12 e do 13
até o 24. A partir dessa divisao podemos deduzir que o segundo grupo de doze

alturas é uma transposicao do primeiro grupo (9m descendente). Neste ponto, é

18«Pensemble de 1'espace sonore comme saturé” (LIGETI, 2001b, p. 204).

19Mais detalhes sobre esta melodia podem ser consultados em Michel (1995, p. 219-220).

20A tnica excegao em relagao & regra de alternancia de 2 e 1 acontece entre os sons 12 e 13
e, como veremos, se trata do momento de uniao de suas melodias menores, de 12 alturas cada.

2lEmbora a segunda altura da melodia, a nota Sol, ndo preencha nenhum intervalo ante-
rior, a unimos com as outras notas por ser parte do padrao intervalar seguido pelas alturas.
Comentamos estas questoes mais a frente.
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Figura 5.2: Atmosphéres, canone sobressaturado, encadeamento.

preciso fazer uma ressalva (veja-se a parte (c¢) da Figura [5.1] Para que toda a
melodia que vai do som 13 até o 24 seja uma transposicao da melodia anterior
devemos fazer uma rotagao e colocar o som 12 (Lab) no primeiro lugar. (O cluster
que aparece em (c) mostra o ambito intervalar da melodia; note-se que aparecem
todas as alturas entre Léb4 e Sol6).

Ao observarmos a construcao da melodia notamos que existe um grupo de
quatro alturas (um pequeno fragmento de uma escala diatonica, por exemplo) que
se repete de forma encadeada (veja-se a Figura . O primeiro grupo é formado
pelas alturas Sol-F4-Mi-Ré, o segundo por Mib-Réb-Do-Sib. Estes dois grupos
tém a mesma estrutura intervalar (2-1-2). O segundo grupo se “encaixa” (comega)
no intervalo de segunda maior anterior. Os grupos seguintes sao construidos
seguindo esta mesma légica. (Note-se que, as vezes, é necessiria uma rotacao
para armar este padroes. No caso da segunda parte da melodia: Sib-Léb-Sol-Fa,
Fag-Mi Ré$-Do#, et

O registro no qual se desenvolve o canone diminui gradualmente seu ambito

22Um pouco mais & frente, analisamos encadeamentos similares a estes na segunda secio de
Atmosphéres (letra de ensaio A).
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Figura 5.3: Atmosphéres, partitura, c. 43-45, canone sobressaturado (comego).
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Figura 5.4: Atmosphéres, partitura, c. 52-53, canone sobressaturado (final).
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intervalar. Especificamente, se vai de trés oitavas + 5 justa, no comeco, até uma
terca menor, no ﬁnalﬁ; parte-se do cluster D63-Sol6 (os instrumentos comegam
a tocar o canone partindo de notas diferentes, com o objetivo de preencher o
cluster cromdtico desde o comego), no compasso 44, e chega-se no cluster Sib3-
Réb4, no compasso 53. Nas Figuras e mostramos trechos da partitura de
Atmospheéres, correspondentes ao comeco e ao final do canone, respectivamente.

Vejamos alguns aspectos da técnica ritmica utilizada no canone.

A indicagdo metrondmica, de todo o trecho (H, I), é de minima = 30. O
compasso é de 2/2. Isto quer dizer que a minima dura 2 segundos, a seminima 1
segundo e a colcheia 1/2 segundo.

A operacao ritmica seguida por Ligeti pode ser resumida da forma seguinte.
A minima é tomada como valor de base e dividida em trés pulsagoes diferentes:
3 seminimas em lugar de 2 (tercinas), 4 colcheias e 5 colcheias em lugar de 4
(quintinas). (Veja-se, na partitura, que o compositor divide cada compasso de
2/2 em duas metades iguais através de uma linha descontinua; Figuras e .
Os violinos I dividem a minima em 5 partes, os violinos II e as violas dividem
a minima em 4 partes, os violoncelos e os contrabaixos dividem a minima em 3
partes.

Esta divisao da unidade de base em valores contiguos apresenta, ainda, uma
subdivisao em valores também contiguos em cada uma das trés pulsagoes comen-
tadas acima. Especificamente, a seminima das tercinas, a colcheia das 4 colcheias
e a colcheia das quintinas sao divididas em 4, 5 e 6 partes (as divisoes em 4 e em
6 incluem as divisdes menores em 2 e em 3). Isto resulta numa quantidade de
ataques muito elevada e demonstra o interesse de Ligeti em explorar o continuum.

Pensemos em algumas comparacoes que podem nos ajudar a ter uma ideia

23Este registro resulta de considerar sé as alturas do cadnone, sem considerar as notas longas
dos contrabaixos, no registro grave, que acrescentam umas duas oitavas a amplitude do registro.
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mais aproximada do numero de ataques presente. Nas divisoes da minima em
3, 4 e 5 partes, cada valor minimo representa, respectivamente, 1/3 (seminima
de tercina), 1/4 (colcheia) e 1/5 (colcheia de quintina) da minima. Sendo que a
minima dura 27,

1/3 de 2”= 0,66", ou seja, 1/6 de segundo.

1/4 de 27 = 0,57, ou seja, 1/8 de segundo.

1/5 de 27= 0,47, ou seja, 1/10 de segundo.

Estes valores demonstram que as pulsagoes individuais nao ultrapassam o
limiar de fusao de 1/20 de segundo.

Para ter uma no¢ao de um momento de grande densidade de ataques tomemos,
como exemplo, o comego do compasso 52 (parte final do céanone). Veja-se a
Figura . No primeiro tempo de cada uma das pulsagdes (em 3, em 4 e em
5) existem subdivisdes da unidade em 4, 5, e 6 partes (lembre-se que as divisoes
em 2 e em 3 estao ja incluidas em 4 e em 6). Isto significa que, caso todas esas
subdivisoes se mantenham durante uma minima, teremos o seguinte niimero de

ataques.

e Divisao da minima em 3 (violoncelos e contrabaixos). 3 vezes 4 (semicol-
cheias) = 12 ataques por minima, 3 vezes 5 (semicolcheias) = 15 ataques

por minima, 3 vezes 6 (semicolcheias) = 18 ataques por minima.

e Divisao da minima em 4 (violinos II e violas). 4 vezes 4 (fusas) = 16 ataques
por minima, 4 vezes 5 (fusas) = 20 ataques por minima, 4 vezes 6 (fusas)

= 24 ataques por minima.

e Divisao da minima em 5 (violinos I). 5 vezes 4 (fusas) = 20 ataques por
minima, 5 vezes 5 (fusas) = 25 ataques por minima, 5 vezes 6 (fusas) = 30

ataques por minima.
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Observando os dados colocados anteriormente notamos que o maior ntimero
de ataques (30) aparece nas sextinas dos violinos I, que dividem a minima em
quintinas. A partir deste nimero podemos deduzir que se ha 30 ataques em 2”
(minima), entao, ha 15 ataques em 1”7 (seminima). Esta densidade nao ultrapassa
por si s6 o limiar de fusao de 20 ataques por segundo. Este dado é interessante
pois demonstra a dificuldade em ultrapassar o limiar com uma voz so.

Se juntarmos o niimero de ataques por minima que acontece em cada uma das
subdivisoes (mostrado anteriormente) teremos a seguinte superposigao: 12-15-16-
18-20-24-25-30. Esta superposicao resulta num nimero de ataques que ultrapassa
consideravelmente o limiar de percep¢ao humana (de 20 ataques por segundo).
Trata-se de 96 ataques por minima (2 segundos), ou seja, 48 ataques por seminima
(1 segundo).

Embora a densidade de ataques seja variavel (conforme o estabelecimento de
gradagoes que conduzem o discurso de zonas menos densas para mais densas), os
dados anteriores servem para termos uma no¢ao dos momentos de maior concen-
tracao de eventos por unidade de tempo. Note-se, por exemplo, a diferenca de
densidade entre o comego ¢ o final do canone (Figuras e[5.4).

A seguir, fazemos uma analise detalhada das primeiras segoes de Atmosphéres.

5.3 Atmospheéres e as gradacgoes texturais minimas

Atmosphéres é composta por um movimento s6. Longe das formas dialécticas
constituidas a partir de relagoes de oposicao entre materiais, esta obra é cons-
truida a partir da transformagao gradual de um tinico material. Nesse sentido,
é possivel afirmar que sao apenas as modificacoes texturais as que modelam a
forma. Nao ha divisoes claras nem encadeamento dos diferentes estados do mate-

rial que possa sugerir, na escuta, a presenca de um discurso linear ou direcional.
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“Nao se percebem alturas mas texturas, nao se percebem ritmos mas irisacoes
da textura. Ligeti nao compoe parametricamente, mas poe a funcionar todas as
dimensdes da escrita em favor de uma textura que muda de tom” (MONJEAU,
2004, p. 1157

A seguir, fazemos uma andlise dos processos envolvidos em Atmospheéres do
compasso 1 até o compasso 29. Identificamos, por razoes praticas da analise,
cada uma das quatro mudancas que acontecem nesse trecho da obra com uma
secao. Os comecgos de secao coincidem, por sua vez, com as marcas que o0 proprio
compositor realiza sobre a obra através de letras de ensaio. Desse modo, obtemos
a seguinte forma: se¢do I (comego, c. 1-7), segdo II (A, c. 9-13), segao III (B,
c. 13-22) e secao IV (C, c¢. 23-29). No texto, as expressdes “secao A”, “secao
B” e “secao C” se referem aos trechos da obra identificados com essas letras pelo

compositor.

5.3 Secao I (comeco): a gradagao ausente?

Na Figura colocamos o comego de Atmosphéres (compassos 1-12). Na Fi-
gura mostramos: na parte (a), as alturas que aparecem na primeira segao
da obra junto com os instrumentos que as executam e, na parte (b), o cluster
resultante.

A partir das Figuras e podemos comentar os seguintes aspectos. A
primeira secao de Atmospheres é formada por um cluster cromatico de quase
5 oitavas. O registro, compreendido entre Ré2 e D647 aparece, com excecao
de uma nota (Si2), totalmente preenchidoﬁ. Trata-se de um enorme cluster

estatico formado por uma elevada densidade de vozes (59 alturas), em pianissimo

24«No se perciben alturas sino texturas, no se perciben ritmos sino irisaciones de textura.
Ligeti no compone paramétricamente, sino que pone a funcionar todas las dimensiones de la
escritura a favor de una textura que cambia de tono” (MONJEAU, 2004, p. 115).
25Consideramos sempre o D6 central do piano como Dé4.
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Figura 5.5: Atmosphéres, partitura, c. 1-12 (comego e segdo A incompleta).
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b
A 1
;{D 50 alturas
o 4 oitavas + ™M
d l: |
K hé 1 > 9 alturas

falta

(b)
Figura 5.6: (Continuacao) Atmosphéres, c. 1-8; alturas.

(pp, dolcissimo), orquestrado com instrumentos de sopro (4 flautas, 4 clarinetes,
3 fagotes, 1 contrafagote e 6 trompas) e cordas em divisi, tocando uma nota
s6 por instrumento (14 violinos I, 14 violinos II, 10 violas, 10 violoncelos e 8
contrabaixos)@. Como a indicacao metronomica é de seminima = 40, a duracao
de cada seminima é de 1,5” e a de cada compasso de 4/4 é de 6”. A duracao da
secdo (de 8 compassos) é de aproximadamente 48”@

Nesta secao, a evolucao do material é realmente infima. Embora poco per-
ceptivel, existe uma gradacgao timbristica ocasionada pela diminuicao gradual da
intensidade e a posterior substracao de alguns instrumentos. Os diminuend: se-

guem a seguinte ordem: contrafagote (compassos 2-3), flautas (c. 3-4), fagotes

26 igeti explica alguns detalhes sobre a notacao da obra que vale a pena mencionar para um
melhor seguimento dos exemplos dados neste trabalho. Os clarinetes e trompas estao escritos
como soam. Instrumentos transpositores de oitava, como flautim, contrafagote e contrabaixo
(inclusive os harmdnicos), sdo escritos sem transposigdo. Resumindo, todos os sons da partitura
sao suoni reali, com excecao dos transpositores de oitava que soam na sua habitual transposicao.

2TLigeti indica, na partitura, a duracio de cada secio (veja-se a Figura ao lado da letra
de ensaio A). As indicagdes metrondmicas colocadas na partitura e as respectivas duragoes de
cada segao estao em relagao com M.M. 40. No entanto, o compositor indica que a obra pode
ser executada mais lenta ajustando, nesse caso, as relagoes entre todos os tempi. Veja-se no
topo da Figura a indicagao de seminima = 40, oder langsamer (ou mais lento).
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(c. 5-6) e o resto da orquestra no final da se¢ao (c. 7-8). Cada instrumento deixa
de tocar depois de fazer o diminuendo. Com a saida do contrafagote, o cluster
fica sem a nota mais grave, Ré2; com a auséncia das flautas, outra nota também
desaparece do cluster, La4. O cluster, portanto, que ja tinha um buraco desde
o comeco (Si2) passa a ter outro (Lé4) e a reduzir seu ambito intervalar num
semitom (por causa da auséncia de Ré2). Vale acrescentar que, por causa da

grande massa de som em jogo, estas modificagoes tém pouco impacto na audicao.

5.3 Secao II (A): a gradagao insinuada

A segao II tem o mesmo valor metronémico que a primeira segdo (seminima =
40); abarca os compassos 9-13, tem uma duracao de 29” e se desprende da secao
anterior (veja-se a partitura nas Figuras e . Em relagao as alturas, nada
mais é do que a parte central do cluster do comeco da obra. Este cluster, realizado
exclusivamente pelas violas e os violoncelos, vai do Mi3 até o Si4, ocupando 1
oitava + 5 justa. Se na secao anterior havia 59 vozes, nesta hd menos da metade,
20 vozes. Neste sentido, podemos dizer que a secao A é gerada nao por adigao,
mas por substragao de vozes. Veja-se a Figura[5.7] onde mostramos: na parte de
cima (a), as alturas pertencentes a segao II com os instrumentos que as executam,
e na parte de baixo (b), o ambito intervalar do cluster.

Os compassos 11-13 apresentam um trabalho particularmente interessante de
camadas em crescendi que antecipa as caracteristicas fundamentais da secao se-
guinte. Antes de analisar isto em detalhe vejamos alguns aspectos sobre a figura
utilizada.

Na Figura[5.8 detalhamos o processo dos crescendi que acontece nos compas-
sos 11, 12 e 13. Concretamente, escrevemos as alturas que sao tocadas f seguindo

a ordem na qual aparecem na obra. As trés partes da figura (a, b, ¢) revelam
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aspectos diferentes de um mesmo processo. Em (a), mostramos as alturas agru-
padas por pares como soam na obra indicando os instrumentos que as executam.
Os numeros abaixo das alturas representam classes de altura@ Observe-se que
uma vez completado o total cromético com os violoncelos 5 e 6 se repetem al-
gumas diades anteriores variando sua posicao no registro; por exemplo, as notas
realizadas pelos violoncelos 7 e 8, Fa3-Sol3, tinham aparecido nas violas 5 e 6
como Fa4-Sol4. Em (b), observamos que essas alturas tocadas f seguem um
percurso bastante claro e especifico; as notas vao abrindo gradualmente o regis-
tro. Os nimeros indicam os semitons existentes entre as notas que expandem o
ambito registral. Dentro dos circulos colocamos as alturas que preenchem algum
intervalo anterior entre duas notas. Em (c), acrescentamos outra leitura sobre o
processo descrito anteriormente, detalhando a forma como cada par novo de notas
se relaciona com outro par anterior a partir da concatenacao ou da proximidade
minima de semitom (os nimeros também aqui indicam semitons).

Nesta parte da obra estao apenas as 10 violas e os 10 violoncelos tocando uma
nota sé por instrumento. Cada uma das 10 camadas do trecho é formada por
duas notas em relagao de segunda maior (esta agrupacao das cordas por segunda
maior ja estava na primeira secao; veja-se a partitura na Figura. A sequéncia
de crescendi comeca com os violoncelos 1 e 2 tocando a diade D6-Ré, segue com
as violas 9 e 10 tocando D6%-Ré4, continua com as violas 7 e 8 executando Mi-
4%, e assim por diante, até acabar no compasso 13 com as violas 1 e 2 tocando
L4-Si. Veja-se a Figura [5.§(a).

Nesta secao, a gradacao adquire, pela primeira vez na obra, uma importancia

28Utilizamos a expressao “classe de altura” para falar das alturas independentemente de seu
registro ou sua grafia. Um D¢ é equivalente a qualquer outro D4, seja ele mais agudo ou mais
grave. A mesma equivaléncia vale para os sons enarménicos: Dé, por exemplo, é equivalente a
Si# e a Rébb. “Embora existam muitas alturas diferentes (oitenta e oito num piano), existem
apenas doze classes de altura” (LESTER, 1989, p. 66, grifo do autor). “Although there are
many different pitches (eighty-eight on a piano keyboard), there are only twelve pitch-classes”.
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capital. Como pode ser observado na Figura (b), as alturas colocadas em relevo
através da intensidade seguem um percurso especifico, delineando uma abertura
gradual do registro. Esta gradacao acontece dentro de um cluster estético (de 8j
+ 5j) que nao modifica realmente seu ambito intervalar. Isto quer dizer que se
estabelece um jogo sutil e ilusério com a percepg¢ao, sugerindo uma modificacao
que a rigor nao existe (pois o registro nao se modifica). Os crescendi, junto a um
processo gradual de mascaramento, fazem com que esquecamos por um instante
do cluster originario ppp e estabelecamos, no seu lugar, o movimento expansivo
das alturas. O processo conduzido pela intensidade substitui a imobilidade do
comeco pela mobilidade e a direcionalidade. Isto representa um mascaramento
duplo; um acustico e “real” , causado pela intensidade e outro mais “ilusério”,
provocado pela direcionalidade prépria dos crescend.

Os crescendi, nesta segao (e sobretudo na seguinte, como veremos), nao tém a
fungao de enfatizar um momento determinado de uma melodia ou de um acorde
como acontece, por exemplo, na musica tonal. Nao se trata de um elemento
secundario utilizado para destacar outro elemento de importancia maior. Longe
disso, a intensidade passa a um primeiro plano; pois é a partir da intensidade,
inclusive, que se modela o material. A intensidade gera a ilusao de estar ou-
vindo alturas novas, diferentes. Mais especificamente, temos a sensacao de estar
ouvindo um contraponto de alturas quando, na verdade, o contraponto é sé de in-
tensidades, pois as alturas permanecem sempre as mesmas (inclusive, vém soando
desde o comego da obra e continuarao soando na se¢ao seguinte). Na Figura

pode ser observada esta ideia de um contraponto de intensidadeﬂ. Nesta figura

290 trabalho com as intensidades neste trecho de Atmosphéres constitui um antecedente claro
do que acontecerd uns anos mais tarde, em 1968, na peca 1 de Dez pecas para quinteto de sopros.
Embora os casos nao sejam evidentemente os mesmos, os crescendi por camadas e a ideia de um
contraponto de intensidades que simula um contraponto de alturas serd de capital importancia
na obra para sopros. Inclusive, o tempo lento, de seminima = 40, serd o mesmo.
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Figura 5.9: Atmosphéres, c. 11-13, crescendi, contraponto de intensidades.

mostramos os pares de notas em f (a sequéncia de crescendi) tal qual surgem nos
compassos 11-13, ressaltando a presenca de um contraponto de intensidades.

O movimento de abertura gradual do registro é acompanhado por uma gra-
dacao timbristica. Isto é, aos poucos sao introduzidas algumas transformacoes
no timbre das cordas que dao aos crescend: uma maior saliéncia na textura.
Especificamente, se vai de uma sonoridade estatica, ppp, senza colore, non vibrato,

(compassos 9 e 10) para uma acumulacdo progressiva de f, poco a poco vibrato e
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finalmente poco a poco sul ponticello (compassos 11, 12 e 13).

A gradacao é também utilizada como ferramenta para ligar os dois planos su-
tilmente presentes na secao A. Vejamos esta questao. Consideremos o cluster do
comeco da secao A como o plano de fundo e a sequéncia de alturas dos crescendi
como o primeiro plano (siga-se o raciocinio com a Figura , b). A partir do
estabelecimento das duas primeiras alturas, D6-Ré (Ve. 1 e 2), as outras vao apa-
recendo em relagao de proximidade. Isto é, D64-Ré% (Vla. 9 e 10) sdo préximas
das alturas anteriores D6-Ré, Mi-Fa# (Vla. 7 e 8) sdao proximas de DOg-Ré4, e
assim por diante. As primeiras alturas (D6-Ré) constituem as notas de referéncia
para a ordenacao posterior. Elas constituem o eixo a partir do qual as outras
alturas sao ordenadas, tanto para cima como para baixo. Como pode observar-
se na Figura (b), a abertura do registro é quase simétrica. Isto é, tomando
a diade D6-Ré como eixo, as notas finais da sequéncia mantém quase a mesma
distancia com as notas-eixo (Si4 estd a uma 6M de Ré4 e Mi3 estd a uma 6m de
Dé4). Isto quer dizer que Ligeti opta por uma ordenacao das alturas que permite
gerar uma gradacao entre um plano e outro. O plano dos crescend: alcanca, de
forma gradual e bastante equilibrada, o mesmo registro que o plano de fundo.
Em outras palavras, tendo a totalidade como elemento anterior aos crescendi, se
parte de uma acumulacao progressiva que chega nessa mesma totalidade. Este
gesto é ainda confirmado pela intensidade que vai de ppp (cluster inicial) para o
f (sequéncia de crescendi) e volta para o ppp (intensidade do plano de fundo que
continua em B).

Junto ao procedimento anteriormente descrito na sequéncia dos crescend:
existe outra ordenagao das alturas que vale a pena comentar. (A Figura [5.10]
mostra mais claramente o processo simétrico que acontece nos crescend: a partir

da concatenacao de padroes de intervalos. Esta figura deve ser lida em relagao
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Figura 5.10: Atmosphéres, c. 11-13, concatenacao de padrdes de intervalos na
sequencia de crescendi.

com a Figura , c.) Dividindo o registro das alturas em duas metades, uma
superior e uma inferior, podemos inferir que os processos de cima e de baixo
podem ser entendidos a partir de uma simetria. Existe, a rigor, uma estrutura
intervalar s6 que é transposta sobre diferentes alturas. Tomemos como exemplo a
sequéncia La-Si-Do-Ré. Sua estrutura intervalar, medida em semitons, é de 2-1-2.
Na parte de cima, as primeiras notas sao D6-Ré. Este par se completa ao final
da sequéncia com L&-Si (isto é, La-Si-D6-Ré; 2-1-2). Em segundo lugar, temos

as notas D6g-Rég-Mi-Fa#, ou seja, 2-1-2. No terceiro lugar, aparecem as notas
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Fé-Sol-Sol$-La%(2-1-2). Por ultimo, como comentado, as notas L&-Si completam
o padrao com as notas do comego D6-Ré. Veja-se, na Figura [5.10] o processo
simétrico com as notas que ficam na metade inferior.

E interessante observar que os padroes sao estruturados por concatenacao
comecando sempre numa nota que nao era tocada. Por exemplo, o padrao Dd%-
Ré4-Mi-F4a#, comeca com D6#, isto é, a nota que falta no padrao anterior formado
por D6-Ré. O padrao F4-Sol-Solg-La# comeca com F4, isto é, a nota ausente entre
entre Mi e F4# anterior.

Este modo de estruturar o discurso nada mais é do que uma das possiveis for-
mas de gerar o discurso com base na gradacao. As notas sao cuidadosamente en-
cadeadas a partir de padroes que preenchem gradualmente um espaco cromatico.
A composicao por concatenacao aparece permanentemente na musica de Ligeti e
sob diferentes formas, pois ela constitui uma das principais formas da gradacao.
Ao concatenar os membros de um discurso estamos ligando um elemento (ou uma
ideia) com o seguinte, de modo a evitar saltos. Ao concatenar, também estamos
graduando, dosificando uma energia ou uma informacao. Isto, por exemplo, foi
estudado no Capitulo [3|em relacao ao ritmo. Nesse caso, vale a pena mencionar o

modo como sao construidas as gradagoes ritmicas horizontais e verticais a partir

de processos de concatenacio dos membrog®)}

5.3 Secao III (B): a gradagao harmonica

A secao III vai do fim do compasso 13 até o fim do compasso 22, dura 55” e tem o
mesmo tempo que as se¢oes anteriores (veja-se a partitura nas Figuras e5.12)).
A amplitude do registro vai de Mib1 até Mi7, abarcando 6 oitavas + 2m. Trata-

se, especificamente, de uma sonoridade formada por 59 vozes (cordas, madeiras e

30Vejam-se os comentérios em torno da Figura m
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metais); um cluster cromdtico que vai de Lab2 até Mi7 (todas as alturas presentes)
mais duas alturas no grave (Mib1 e Mil). Na Figura [5.13| mostramos: em (a), as
alturas que aparecem na secao III com a respetiva instrumentagao, e em (b), o
cluster que resulta da superposicao dessas alturas.

A sonoridade desta secao é modelada a partir da intensidade; os instrumentos
tocam sempre as mesmas alturas e a atividade ritmica é praticamente nula. (S6
as madeiras e os metais atacam mais de uma vez a mesma altura. Isto se deve a
necessidade de respirar, nao tendo nenhuma relevancia do ponto de vista ritmico.
Ligeti indica, na partitura, que esses ataques devem ser imperceptiveis.) Através
de um jogo com crescendi e diminuendi se estabelecem modificagoes substanciais
na percepcao harmonica. A combinacao de camadas harmonicas em crescendo
com camadas em diminuendo produz a sensacao de um movimento sutil entre
planos sonoros. Este jogo faz com que sintamos que as transformagoes da textura
nunca véem de “fora” e sim de “dentro” do material. Vejamos em detalhe o modo
como se desenvolve este processo.

Para gerar as transformacgoes harmonicas, Ligeti parte de um pensamento
composicional que pode ser comparado com a atitude de um escultor que eli-
mina partes de uma matéria para chegar, depois de um certo processo, a forma
final desejada. Como o escultor, Ligeti opera por substracao de partes de uma
totalidade, neste caso representada pelo cluster crométicﬂ

Como comentado anteriormente, Ligeti constréoi sempre de dentro para fora.
A obra se modela a partir do contato com o material escolhido e nunca partindo
de sistemas abstratos estranhos a propria concretude da obra. A atitude do

compositor, nesta secao, é um reflexo claro dessa ideia.

31Monjeau (2004, p. 120) relaciona a atitude de Ligeti com a ideia de Leonardo da Vinci
segundo a qual a arte consiste em extrair partes de uma matéria que contém, em estado bruto,
a forma final.
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Figura 5.11:  Atmosphéres, partitura, c. 13-17, (final da secao II e segao III
incompleta).
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Figura 5.12: Atmosphéres, partitura, c. 18-22; (segao III, continuagao).
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Figura 5.13: (Continuacao) Atmosphéres, c¢. 13-22, alturas e instrumentagao.

A escala cromatica (o cluster) constitui o material de alturas de base. O
compositor observa que eliminando algumas notas dessa totalidade aparecem di-
ferentes formagoes harmonicas. Nesse sentido, podemos observar que dentro da
escala cromética existem diversas escalas e conjuntos de notas (escalas diatonicas
e pentatonicas, modos, acordes, etc). Em outras palavras, a escala cromdtica
constitui o conjunto maior que contém varios subconjuntos.

Ligeti decide recortar a totalidade em duas partes. Dessa divisao resultam: a
escala diatonica e a escala pentatonica. A segunda constitui o complemento da
primeira pois juntando as duas obtemos o conjunto cromatico de partida. Estes
conjuntos de notas podem ser comparados as teclas brancas e as teclas pretas
do piano. A escala pentatonica, por sua vez, esta inclusa na escala diatonica;
tomando a escala diatonica formada pelas teclas brancas do piano podemos notar
que as notas Ré-Mi-Sol-La-Si, por exemplo, formam uma escala pentatonica.

Juntando as alturas de oboés, fagotes (e contrafagote), trompetes e trombones
obtemos a escala diatonica (teclas brancas do piano). Juntando as alturas de

flautas, clarinetes, trompas e tuba formamos a escala pentatonica (teclas pretas
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do piano). Somando as notas das cordas obtemos a escala cromética (teclas
brancas e pretas do piano).

Além dessa divisao, os grupos instrumentais apresentam diferencas e simi-
litudes entre si. Por exemplo, flautas e oboés fazem uma escala pentatonica
incompleta de quatro alturas. No entanto, as flautas tocam notas alteradas,
Solb-Lab-Sib-Réb (sem Mib) e os oboés tocam notas sem alteragao, Mi-Sol-L&-Si
(sem Ré). Vejam-se outras formagoes harmonicas na Figura , onde tornamos
explicito o modo como se relacionam os conjuntos de notas utilizados em B.

Em B, o processo harmonico pode ser resumido em quatro estagios. Cada
estdgio, por sua vez, estd dividido em dois momentos (cada um desses momentos
constitui a repeticdo da mesma escala). Antes de analisar isto vejamos alguns
aspectos da Figura [5.15 que utilizaremos para estudar esta questao.

Na Figura [5.15| mostramos os planos sonoros que se originam em B a partir
do trabalho com a intensidade (mostramos os crescendi e os diminuendi na parte
de baixo da figura). Mostramos, especificamente, os momentos de cristaliza¢ao
de algum campo harmonico escrevendo as alturas tal como aparecem na obra.
No topo da figura indicamos os compassos onde surge cada plano harmonico e
a formagao escalar que o identifica: a = escala cromatica, al = escala diatonica
e a2 = escala pentatonica. As repeticoes da escala aparecem entre paréntesis.
Como cada escala se repete duas vezes, fica a sequéncia seguinte: a-(a), al-(al),

a2-(a2), a-(a).
e Estagio 1: escala cromatica.

a. Surge no final do compasso 13 com o ataque de um cluster cromatico

pela orquestra, com intensidade ppp.

(a). A partir do compasso 15, as cordas comegam um crescendo que chega

até o f no compasso 16.
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comp.: 13 ———=— 16 ———— 18 ————=(18)———= 19 == —= 20 ———— 21 ———— 22
escalas: a ————(a)———=—al ————(al)———=— a2 ————(a2)———- a ————(a)
E E E E E
Eb Eb Eb Eb Eb
D D D D D
Db Db Db Db Db
(c7) C C C C C
B B B B B
Bb Bb Bb Bb Bb
A A A A A
Ab Ab Ab Ab Ab
G G G G
Gb Gb Gb Gb Gb
F F F F F
E E E E E
Eb Eb Eb Eb Eb
D D D D D
Db Db Db Db Db Db
(ce6) [¢] C c C C
B B B B B B
Bb Bb Bb Bb Bb Bb
A A A A A
Ab Ab Ab Ab Ab Ab
G G G G G
Gb Gb Gb Gb Gb Gb
F F F F F F
E E E E E E
Eb Eb Eb Eb Eb Eb
D D D D D D
Db Db Db Db Db Db
(C5) C C () C C () )
B B B () B B
Bb Bb Bb Bb Bb Bb
A A A A A
Ab Ab Ab Ab Ab Ab
G G G G G G
Gb Gb Gb Gb Gh Gb
F F F F F F
E E E E E E
Eb Eb Eb Eb Eb Eb
D D D D D D
Db Db Db Db Db Db
(C4) C C C C C C
B B B B B B
Bb Bb Bb Bb Bb Bb
A A A A A A
Ab Ab Ab Ab Ab Ab
G G G G G
Gb Gb Gb Gb
F F
E E E
Eb Eb Eb
D D D
Db Db Db
(C3) C C C
B B B
Bb Bb Bb
A A A
Ab Ab Ab
(C2)
E E
Eb Eb
(C1)
ppp —f i ——— pppp (pppp)<mf ——==pPP
j—— 0 (pppp) —ff =mf ——"ppp
PPP ———— [ T PpPPp
(1)
pppp —— ff ——pppp

Figura 5.15: Atmospheres, c¢. 13-22, planos harmonicos gerados a partir de cres-
cendi e diminuends.
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e Eistagio 2: escala diatonica.

al. Se cristaliza no compasso 18, mas aparece gradualmente a partir do f
do compasso 16. Nesse momento, as cordas se dividem em dois, realizando
um percurso contrario que vai até o compasso 18. Uma metade continua
crescendo e chega até ff, e a outra metade faz um diminuendo que chega
até pppp. A metade das cordas que continua crescendo toca alturas sem
alteracao (teclas brancas do piano), e a metade que faz o diminuendo toca
alturas com alteragao (teclas pretas do piano). Por exemplo, os violinos I,
1 e 2, tocam Ré-Mi e crescem até ff e os violinos I, 3 e 4, tocam Réb-Mib

e decrescem até pppp.

(al). No final do compasso 17 comega outro crescendo nos oboés, nos
fagotes, no contrafagote, nos trompetes e nos trombones que vai também
até o compasso 18. Esse crescendo chega um instante depois do ff das cordas
e gera uma nova cor na parte central do cluster diatonico (de La3 até Si5)
que ja estava soando. Esta sonoridade funciona como elemento de conexao
com o estagio seguinte, tanto do ponto de vista da orquestragao (o estégio
seguinte comega com as flautas, os clarinetes e as trompas) como do ponto
de vista harmonico (as estruturas harmonicas desses grupos instrumentais

antecipam a estrutura pentatonica seguinte).

e [istagio 3: escala pentatonica.

a2. Neste estagio acontece o processo inverso em relacao ao estagio ante-
rior, subindo a intensidade do que estava pianissimo (escala pentatonica) e
descendo a que estava fortissimo (escala diatonica). No compasso 18, oboés
e fagotes deixam de tocar. Desse compasso até a metade do 19 ha um cres-

cendo e um diminuendo superpostos: o primeiro é realizado pelas flautas,
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os clarinetes e as trompas (de pppp para ff nas flautas e nos clarinetes, e
de pppp para f nas trompas), e o segundo é executado pelos trompetes e

trombones que tocam f, e pelas cordas que tocam ff (todos decrescem para
pppp 7}

(a2). A sonoridade pentatonica comeca com os instrumentos de sopro
e continua com as cordas, que realizam um crescendo (de pppp para ff)
que vai da metade do compasso 19 até o comeco do 20. Esse crescendo é
acompanhado pelas trompas (que crescem de f para ff) e pela tuba (que vai
de pppp par f). Esta entrada das cordas gera a sensa¢ao de uma sonoridade
mais forte nao s6 pelo acréscimo de fontes sonoras mas pela ampliacao do
registro (em rela¢do a amplitude intervalar dos instrumentos de sopro): o
registro é ampliado uma nona maior para cima (de Réb6 para Mib7) e uma
sétima menor para baixo (de Solb3 para L&b2). No compasso 20, as flautas e
os clarinetes fazem um diminuendo (de ff para pppp, morendo) e deixam de
tocar. Nesse compasso, as trompas deixam de tocar abruptamente; a tuba
desce subitamente para pppp e continua tocando até a metade do compasso

22, junto com as cordas.

e Estagio 4: escala cromatica.

a. A partir da metade do compasso 20, um crescendo e um diminuendo
superpostos vao até o fim do compasso 21. As cordas que estavam tocando
ff (escala pentatonica) diminuem até mf e as cordas que estavam tocando
pppp (escala diatonica) sobem até mf. Como os dois grupos de cordas
chegam a mesma intensidade, nenhum conjunto de notas se impoe sobre o

outro. Disto resulta a volta para a escala cromatica de partida (o cluster

3286 o contrafagote passa subitamente de f para ppp (compasso 18). No entanto, ataca o ppp
de forma imperceptivel e faz logo um diminuendo até pppp, morendo.
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nao é exatamente igual ao cluster do compasso 13, pois faltam as alturas
graves que ficam abaixo do Sol3, e a nota D65 que era executada por um

trombone que nao toca desde o compasso 20).

(a). A partir do mf, as cordas descem de forma conjunta para ppp (no final

do compasso 22).

O processo descrito anteriormente tem uma forte ligacao com a ideia de
gradagao. Vejamos alguns exemplos.

1) Os planos harménicos se estabelecem por meio da gradagao. Nunca surgem
abruptamente. A escala cromatica do primeiro estagio constitui a totalidade de
partida que é desmembrada progressivamente no decorrer de B. A escala diatonica
do segundo estagio aparece como resultado da substracao gradual da escala pen-
tatonica a partir da intensidade (al). A escala pentatonica do terceiro estégio é
o resultado de um processo gradual duplo: o ascenso da escala pentatonica para
o primeiro plano e o descenso da escala diatonica para o segundo plano (a2).
Finalmente, a escala cromatica do quarto estagio se constitui como consequéncia
de um processo de convergéncia gradual das escalas diatonica e pentatonica (a).

Analisemos mais em detalhe as transi¢oes do estagio 2 para o estagio 3 e do
estdgio 3 para o estagio 4 (veja-se a Figura , onde mostramos as gradacoes
harmonicas entre planos sonoros que acontecem nos compassos 18-21).

Na passagem do diatonico para o pentatonico, de (al) para a2, nos compas-
sos 18-19, o que estava pianissimo sobe para fortissimo (escala pentatonica), e
o que estava fortissimo desce para pianissimo (escala diatonica). Esta gradacao
faz pensar que se os dois planos harmonicos se deslocam progressivamente existe
um ponto, ou uma zona, no meio do percurso onde os dois planos se fundem.
Mais precisamente, se num ponto médio (eixo) os dois planos atingem a mesma

intensidade, a escala resultante sera, nesse momento, a cromatica. Em outras
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Parte 1

€1X0 zona de

i diat. \ 1 convergéncia
(passagem)

zona cromadtica
de passagem

4
_____ I W (eixo) gradacgoes
\ convergentes

pPPP pent. 1

gradagoes
divergentes

Parte 2

ﬁc pent. pontoAde.
convergéncia

zona cromatica ﬁ >
como ponto

¥ de chegada

N\

__________ (elXO) gradacgoes
convergentes
ppPp <
(a) (b)

Figura 5.16: Atmosphéres, c. 18-21, gradagoes entre planos harmonicos. Parte 1:
c. 18-19; passagem do diatonico para o pentatonico, de (al) para a2. Parte 2: c.
20-21; passagem do pentatonico para o cromatico, de (a2) para a
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palavras, as gradacoes sao convergentes no ponto médio do percurso e divergen-
tes a partir dai. Como o processo nao dura mais do que 3 segundos, a zona de
confluéncia é pouco perceptivel (note-se que um processo de gradagao muito mais
demorado tornaria claramente audivel essa zona cromética). Perceptivamente,
temos a sensacao de uma harmonia que se opaca primeiro e se torna mais con-
soante depois. Este tipo de trabalho com gradagoes opostas faz com que para
passar de um estado harmonico para outro se passe pelo estado de partida. Isto
é, nao se passa linearmente do diatonico para o pentatonico como se um piano
executasse um acorde e logo outro. Antes, o avanco passa previamente por um
retrocesso. Este retrocesso para a totalidade de partida, como comentado, nao é
mais do que uma consequéncia da relagao de complementariedade harmonica de
ambas as gradagoes; escala diatonica (teclas brancas) e escala pentatonica (teclas
pretas) sdo conjuntos complementares que somados formam o conjunto da escala
cromatica.

Frequentemente, como comentado, os procedimentos composicionais utiliza-
dos por Ligeti sobre varios parametros ou aspectos da obra sao estruturados com
base na ideia de avancar nao linearmente, mas recuando algum passo para de-
pois continuar avancando. Isto torna o discurso mais gradual fazendo com que a
novidade seja sempre rigorosamente administrada.

No ultimo estagio, que diz respeito a passagem do pentatonico para o croma-
tico, de (a2) para a, nos compassos 20-21, tanto o que estava fortissimo como o
que estava pianissimo vao para o mezzo-forte. Este caso pode ser pensado como
a metade do processo anteriormente comentado (isto é, a parte 1 da Figura.
As gradacoes se detém no ponto de convergéncia e, portanto, se fundem num
elemento s6. O mf poderia ter sido o ponto meio do processo e as gradagoes ter

continuado seus percursos, crescendo uma e decrescendo a outra, até se estabe-
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lecerem em lugares opostos do processo. No entanto, ao se deterem, deixam de
existir como elementos diferenciados e passam a ser parte de uma nova entidade.

Nos exemplos anteriores véem a tona dois conceitos: o de direcionalidade e o
de simetria. Podemos dizer que os processos comentados acima sao direcionais
pois existe uma direcao, um movimento que vai de um ponto para outro. Por
outro lado, esses processos ficam ordenados em torno de um eixo de simetria
formado pela soma dos dois elementos. A escala cromatica constitui o ponto
de convergéncia entre as duas gradacoes. Quando cada plano estd num extremo
(fortissimo um e pianissimo o outro) ouvimos o mais forte e o outro fica como
plano de fundo. Uma vez comegadas a gradacoes contrarias, o processo pode
ser compreendido em torno da distancia que estabelecem com o eixo de simetria
(veja-se a Figura [5.16)).

2) Na segao III, existe outro nivel em que a gradacao é estrutural e que diz
respeito aos aspectos formais. Nesse sentido, podemos dizer que do estégio 1 até
o estagio 4 os diferentes elementos sao dispostos de tal forma que aparece uma
gradacao ascendente com seu ponto climético no estagio 3 e logo depois uma
gradacao descendente até o fim de B. Esta tultima gradagao fecha sutilmente a
se¢ao na forma de arco (tipo ABA). Vejamos esta questao seguindo a série de

passos que conformam a gradacao.
e Estagio 1.
a. Se parte de uma sonoridade cromatica ppp similar a do comeco da obra.
(a). Se adiciona o crescendo até f nas cordas mantendo a harmonia cro-
matica do comego.
e Eistagio 2.

al. Aparece a gradacao harmonica. O material de alturas anterior constitui
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uma espécie de totalidade sem gradacoes. Como a pedra bruta do escultor,
o cluster cromatico do comeco da secao contém as gradagoes ainda em
poténcia. Com a aparicao da escala diatonica aparece a primeira gradagao

do material de alturas.

(al). Se reafirma o passo anterior dado pelas cordas a partir do crescendo
nos instrumentos de sopro (lembre-se que até agora s6 as cordas tinham tido,
em B, uma atuacao importante e que, portanto, a entrada em fortissimo

dos sopros constitui uma novidade).

e Estagio 3.

a2. Se avanca um degrau no que diz respeito a estrutura harmonica. Apa-

rece uma formacao mais consoante, a escala pentatonica.

(a2). Se amplia o registro com base na mesma harmonia. Este ponto cons-
titui o momento de climax da segdo e o ponto de maior distancia (harmonica
e expressiva) em relagdo ao ponto de partida. A presenca das cordas fun-
ciona como conexao com o estagio seguinte formado exclusivamente pelas

cordas (a tuba toca pppp).

e Estagio 4.

a. Se volta para a escala cromatica do comeco da se¢ao, indo gradualmente
para a mesma intensidade. O regresso para o cluster cromatico representa

também o regresso para o material sem gradagcoes.

(a). Se repete o mesmo cluster, mas se diminui progressivamente a inten-

sidade, de mf para ppp.

No processo descrito anteriormente, podemos observar também a presenca

dos conceitos de direcionalidade e simetria. A direcionalidade se manifesta no
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ordenamento dos materiais que respondem a uma estrutura de gradagao. A si-
metria deve ser pensada de modo mais genérico: existem dois elementos similares
nos extremos, sem gradacao, e uma zona de gradagoes harmonicas no meio. A
saida e a volta para o cluster cromatico acontece em forma de espelho. Se sai por
gradagoes divergentes e se volta por gradagoes convergentes. Em termos gerais,
isto adquire a forma de um grande crescendo seguido de sua forma espelhada, um

diminuendo.

5.3 Secao IV (C): a gradagao ritmica

A secao C comeca no compasso 23 e vai até o comeco do compasso 29. Tem
uma duragao de 37 segundos e 0 mesmo tempo que as segoes anteriores (veja-se
a partitura nas Figuras e . O material é desenvolvido aos poucos. As
alturas tocadas em B pelos violinos II (1-14), as violas (1-10) e os violoncelos
(1-7) continuam soando no comeco de C. Vejamos mais em detalhe o processo
das alturas. Siga-se o comentario com a Figura [5.19 onde mostramos a relagao
entre as alturas que vém ligadas da secao III, nas cordas, e as alturas dos ostinat:
da segao IV (colocamos sé as alturas dos ostinati das cordas pois as madeiras nao
acrescentam nenhuma altura diferente).

No comego de C (compasso 23) encontramos as alturas que vém ligadas de
B e as alturas atacadas pelos violinos I. O cluster dos violinos I se insere quase
completamente no cluster que vem de B (sé o Ré6 dos violinos I nao é tocado pelas
outras cordas). O ambito intervalar do cluster, nesse compasso, vai de Sol3 até
Mib6 (duas oitavas + 6m), com apenas um pequeno buraco gerado pela auséncia
do Do5 (essa buraco é causado pela auséncia do trompete 3, que tocava essa nota
na segao anterior).

A partir do compasso 24, as cordas abandonam as alturas que vinham de
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Figura 5.17: Atmosphéres, partitura, c. 23-26 (segao IV, incompleta).
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Figura 5.18: Atmosphéres, partitura, c. 27-29 (segao IV, continuagao, e segao V).
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Figura 5.19: Atmospheres, c. 23-26, relagao entre alturas que vém ligadas de B
e alturas de C (ostinati).

B para formar um cluster mais amplo que vai de F42 até Ré6 (trés oitavas +
6M). Este grande cluster cromatico é formado pelo encadeamento de clusters de
menor amplitude (em relagao de 2m entre eles) que seguem a sequéncia seguinte:
Ré6-Réb5 (violinos I, 1-14), D5-Si3 (violinos 11, 1-14), Sib3-Réb3 (violas, 1-10),
D63-Fa2 (violoncelos, 1-8).

O material de C é formado pela superposicao de intimeros ostinati que au-

mentam gradualmente sua densidade cronométrica até o fim da secao. Cada
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Figura 5.20: (Continuacao) Atmospheres, c. 23-29, alturas e instrumentagao do
campo C (descri¢ao detalhada da Figura [5.19b).

instrumento toca sempre o mesmo ostinato de duas alturas. A estrutura inter-
valar de cada ostinato é constituida por um pequeno intervalo que pode variar
entre 2m, 2M, 3m ou 3M. Embaixo, agrupamos os instrumentos em relacao ao
intervalo realizado. Veja-se a Figura , onde mostramos: na parte (a), as al-
turas referentes & quarta se¢do com sua respectiva instrumentacao (excluimos do
grafico as alturas que vém ligadas de B), e na parte (b), o cluster resultante desse

processo.
e 2m: violinos I (13-14), violinos II (13-14), violoncelos (6, 8).
e 2M: flauta (4), clarinete (4), violas (6, 8-10).

e 3m: flautas (1, 3), clarinetes (1, 3), violinos I (1-12), violinos II (1-12),

violas (1-5, 7), violoncelos (1-5, 7).
e 3M: flauta (2), clarinete (2).

Os violoncelos 9 e 10, e os contrabaixos 1-8 nao realizam ostinati como os
outros instrumentos. Tocam notas longas (harménicos) que formam um cluster

cromético que vai de Si3 até Solg4 (6M). Esta camada, que abarca parte do
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registro dos violinos II, tem a funcao de se misturar com as madeiras, que tocam
quase o mesmo cluster (Dé4-Sol4) e entram no mesmo lugar do compasso (tltima
seminima do compasso 25).

Na secao IV, os instrumentos comecam a desenvolver os ostinati progressiva-
mente seguindo a sequéncia seguinte: violinos I (c. 23), violinos II (c. 24-25),
violas (c. 25), madeiras (c. 25) e violoncelos (c. 25-26). Cordas e madeiras
realizam gradagoes ritmicas contrarias; a gradacao ascendente é efetuada pelas
cordas e a gradacao descendente é executada pelas madeiras. Vejamos mais em
detalhe os aspectos vinculados com o ritmo e a densidade.

Como ja comentado, desde finais dos anos cinquenta e até meados dos anos
setenta, Ligeti utiliza ritmos que resultam da divisao da unidade maior em unida-
des menores. Na secao C, de Atmospheéres, o compositor toma a seminima como o
valor maior e a divide em até 20 partes. Desse modo, obtém uma escala formada
por 1 seminima, 2 colcheias, 3 colcheias em lugar de 2 (tercinas), 4 semicolcheias,
5 semicolcheias em lugar de 4 (quintinas), e assim por diante. As cordas realizam
a escala ascendente de 1 até 20 e as madeiras tocam a escala descendente de 16
até 1 ataque por seminima (nao todos os instrumentos partem e chegam & mesma
divisao ritmica).

Ainda que o processo ritmico de C seja de modo geral bastante gradual, o
momento de superposicao das duas gradacoes contrarias, no ultimo tempo do
compasso 25, representa uma perturbagao, uma micro-ruptura da gradacao. A
rigor, essa perturbacao deve ser compreendida como uma mudanca na velocidade
de gradacao estabelecida pelas cordaﬂ. Isto é, trata-se de uma ruptura em

relacao ao ritmo de evolugao estabelecido até esse momento, mas nao de uma

33N welocidade da gradacdo resulta de levar em consideracio a quantidade de transformacdes
por unidade de tempo. Neste caso, trata~se do ritmo de evolucao dos ataques. Como comentado
acima, a entrada das 16 semifusas modificam o padrao evolutivo e produzem a sensacao de um
salto na gradacao. Tratamos estes assuntos no Capitulo [2] na drea das artes visuais.
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ruptura geral do processo. Antes de seguir com esta andlise, vejamos algumas

questoes sobre as figuras utilizadas.

Nas Figuras [5.21], [5.22] e |5.23| mostramos as gradacoes ritmicas que apare-

cem em C. Nas primeiras duas figuras mostramos as gradagoes por separado (a
gradacao ascendente das cordas na Figura [5.21] e a gradacao descendente das
madeiras na Figura . Na ultima figura mostramos o processo resultante da
superposicao dessas gradacgoes. O eixo vertical indica o tipo de estrutura ritmica
utilizada (por exemplo: 3 = divisao em trés da unidade, 4 = divisdo em quatro
da unidade, etc.), o eixo horizontal designa os compassos. Mostramos o modo
como as estruturas se encadeiam através de colchetes e flechas. Com paréntesis
assinalamos as estruturas ausentes. Na Figura [5.23|escrevemos a gradacao ascen-
dente sem negrito, a gradagao descendente com negrito e as coincidéncias entre
ambas as gradagoes com negrito dentro de um circulo.

Em fungao da Figura [5.23| podemos fazer os seguintes comentarios. As cordas
fazem um encadeamento bem progressivo das estruturas ritmicas. Comegam
com 1 e seguem com 3, 3-4, 2-4, 1-4, 2-4, 2-5, 3-6, 2-7, 2-8 (colocamos s6 as
estruturas extremas para simplificar a escrita). No momento da passagem para
a superposicao 2-9 entram as madeiras com a divisao em 16. Isto representa um
salto em relagao ao processo das cordas, pois de 8 se passa para 16, ou seja, para o
dobro. Esta perturbacao produz uma aceleracao do processo. Trazendo a relagao
entre estruturas ritmicas e tempi podemos dizer que o 16 dobra o tempo do 8.
Especificamente, se a seminima é igual a MM 40, as oito fusas sao igual a MM
320 e as 16 semifusas igual a MM 64@

O inicio do cruzamento entre as duas gradagoes ritmicas é de especial im-

portancia pois é a partir dai que se passa o limiar de fusao temporal. Com a

34Estas relacoes entre estruturas ritmicas e tempi foram desenvolvidas no Capitulo
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Figura 5.22: Atmosphéres, c. 25-28, gradacao ritmica descendente das madeiras.

entrada das madeiras, a resultante de ataques das superposicoes sobrepassa os 20
ataques por segundo. Vejamos alguns detalhes da Figura [5.24]

Na Figura [5.24 mostramos a densidade de ataques de C. Colocamos, primeiro,
o nimero de ataques por seminima (MM 40), depois o nimero de ataques por
segundo e, finalmente, a duracdo média dos ataques em milissegundos (ms). A
separacao do processo em “discreto” e “continuum” indica o momento no qual
se passa o limiar de percepgao humana de 20 ataques por segundo (50 ms de
duragao para cada ataque). Como os 32 ataques do compasso 29 ocupam a metade
da seminima, nesse lugar nao fazemos a relacao com o numero de ataques por
segundo, preferindo no seu lugar, escrever a quantidade de ataques considerando

1/2 de segundo.
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A partir da Figura podemos fazer os seguintes comentérios. No terceiro
tempo do compasso 25 (ou seja, no tempo anterior a entrada das madeiras) héa
22 ataques por seminima. Como o tempo é de MM 40, a seminima dura 1,5”.
Isso quer dizer que ha uns 15 ataques por segundo e uma duracao média dos
ataques de 68,2 milissegundos (ms). Ainda estamos acima do limiar de percepgao
e, portanto, conseguimos separar os ataques sucessivos. No tltimo tempo do
compasso 25 (o momento onde entram as madeiras) ha 36 ataques por seminima
(em 1,5”) e, consequentemente, aproximadamente 24 ataques por segundo e uma
duracao media dos ataques de 41,7 ms. Isto significa que a partir desse ponto
sera praticamente impossivel a separacao dos ataques pela nossa percep¢ao. Em
outras palavras, a partir desse momento se passa do discreto para o continuum.

Na Figura fazemos uma representacao do resultado das superposicoes
ritmicas da segao IV, desde o segundo tempo do compasso 24 até o comeco do
compasso 29 (fim dos ostinati). A figura deve ser lida em forma vertical, de cima
para baixo. Cada bloco de estruturas superpostas ocupa uma seminima. Em
cada superposicao consideramos sé as estruturas que apresentam coincidéncias
parciais entre si. Isto é, excluimos aquelas estruturas ritmicas que coincidem
em todos os ataques com alguma outra. Os nimeros entre colchetes indicam
o intervalo entre a estrutura com menor numero de ataques e a estrutura com
maior nimero de ataques: 8-15, por exemplo, significa que nesse lugar estao
superpostas as estruturas 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14 e 15. O numero colocado
acima desse intervalo mostra a quantidade de estruturas presentes; no exemplo
anterior, o numero 8 indica que ha 8 estruturas superpostas. Este outro caso,
[5-7, 9, 16], indica que estao todas as estruturas entre 5 e 7 (5, 6, 7) mais outras
duas estruturas, 9 e 16. Em cada bloco de estruturas, as linhas verticais indicam

os ataques. O desenho consiste na uniao de todos os ataques considerando a
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24-29, evolucao do desenho das

(Continuagao) Atmosphéres, c.

gradagoes ritmicas.

Figura 5.25:
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ordem na qual acontecem. S ndo unimos o primeiro ataque (coincidente entre
todas as estruturas) com o segundo por questoes de clareza do grafico. Ao unir
o primeiro ataque ao segundo também deveriamos unir o ultimo ataque com o
comecgo da superposicao seguinte para que o desenho revele a simetria que as
proprias estruturas tém. A barra a direita deve ser entendida como o fim da
superposicao; ela nao deve ser considerada como ataque (a rigor essa barra poderia
ser entendida como o primeiro ataque de uma nova superposi¢ao). Quando dois
ou mais ataques coincidem, tomamos o ataque pertencente a estrutura maior (a
que tem maior nimero de ataques).

Na Figura pode ser notado o aumento na velocidade da gradacgao, a
partir da entrada das madeiras. Note-se que existe uma transformacao gradual
do desenho até a superposicao 5-8. A partir da entrada das 16 semifusas ha uma
maior quantidade de linhas que sobem e descem; o desenho, pela sua densidade,
se parece mais com as superposigoes seguintes do que com as anteriores. Observe-
se que conforme aparecem estruturas com maior nimero de ataques, a frequéncia
de linhas verticais também aumenta.

O fato anteriormente comentado, que diz respeito a passagem para o conti-
nuum no final do compasso 25, é uma prova da ligacao do ritmo com a textura,
ou mais precisamente, da subordinacao do ritmo a textura. O ritmo, nesta secao,
nada mais é do que um aspecto da textura e do timbre. Em outro termos, estes
compassos constituem um claro exemplo da transposicao de uma técnica perten-
cente ao ambito da musica eletronica para o campo dos instrumentos acusticos.
Trata-se do “timbre de movimento” (Bewegungsfarbe), aprendido com Koenig no
Estudio de Colonia.

Especialmente nesta se¢ao, nao so o ritmo, mas também as alturas sao subor-

dinadas a textura e ao timbre. Como ja comentado, os ostinati sao formados por
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Figura 5.26: Atmosphéres, partitura, madeiras, c. 27 (primeiro tempo).

duas alturas. Vejamos o modo como isto funciona. Cada ostinato é tocado por
dois instrumentos. Tomando as alturas Ré6 e Si5 executadas pelos violinos I, 1
e 3, como exemplo, podemos afirmar que: quando o violino 1 toca Ré6, o violino
3 toca Sib. Para que isso acontega, os dois instrumentos tocam sempre o mesmo
ritmo. Veja-se o exemplo na partitura (Figuras e e na Figura [5.20]

Tomemos outro exemplo. Na Figura [5.26| mostramos um fragmento da parti-
tura onde tocam as madeiras (primeiro tempo do compasso 27). Note-se que o0s
ostinati sao agrupados por pares de instrumentos que alternam as alturas tocando
o mesmo ritmo: F1. 1 com CL. 1 (Mi-Sol, 10 fusas), Fl. 2 com Cl. 2 (Réb-F4, 9
fusas), F1. 3 com Cl. 3 (Mib-Solb, 7 semicolcheias) e F1. 4 com Cl. 4 (D6-Ré, 6
semicolcheias).

Esse trabalho de precisao, meccanico (nos termos de Ligeti), faz com que as
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Figura 5.27: Atmosphéres, representacao da Figura [5.26]

alturas nunca deixem de soar. Na Figura fazemos uma representacao do
exemplo mostrado na Figura identificando o grupo das quatro flautas com
uma cor e o grupo dos quatro clarinetes com outra. O eixo vertical indica as
alturas realizadas e o eixo horizontal o tempo. As linhas verticais, embaixo,
representam os ataques resultantes da superposicao. Note-se que, tomando as
duas alturas pertencentes a cada ostinato, as duas cores estao sempre presentes,
de forma alternada.

Nesta secao, a medida que se avanca, aparecem tanto estruturas ritmicas com
maior nimero de ataques como também aparece um maior nimero de estruturas
superpostas (veja-se a Figura . Quanto maior a quantidade de estruturas

superpostas, maior a coincidéncia entre os ataques de cada uma delas. Como
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explicado no capitulo 2, as estruturas com menor numero de ataques ficam fre-
quentemente “incluidas” nas estruturas com um nimero de ataques maior. Por
exemplo, na superposicao 2-3-4, o 2 ja estd incluido no 4. Entre essas duas estru-
turas nao ha defasagem, pois o maximo divisor comum (m.d.c.) coincide com 2
e 0 minimo multiplo comum (m.m.c.) coincide com 4.

Tomemos outro exemplo. No tltimo tempo do compasso 27 aparece a super-
posicao 4-17 (colocamos s6 as estruturas extremas). Trata-se de uma superposic¢ao
de 14 estruturas (ou 14 tempi). No entanto, ao considerarmos sé as coincidéncias
entre as pulsacoes, notamos que as estruturas compreendidas entre 4 e 8 estao
incluidas nas estruturas superiores. Portanto, essas estruturas nao acrescentam
nenhum ataque a resultante ritmica da superposicao. Contrariamente, com a
superposicao 9-17 (9 estruturas) obtemos ataques que coincidem apenas parcial-
mente entre si. A comparagao entre a Figura [5.23| e a Figura traz a tona
esta questao; a primeira considera todas as estruturas existentes na partitura e a
segunda sé as que apresentam coincidéncias parciais entre si.

Se estas questoes aparecem com clareza na analise mais tedrica ou estrutural
dos processos ritmicos, do ponto de vista da execucao e da percepcao existem
outros pontos que devem ser lembrados. Examinemos alguns casos.

As estruturas ritmicas que coincidem em todos os ataques com outras estru-
turas (como é o caso do 2 em relagdo com o 4) nao tém importancia do ponto de
vista da densidade cronométrica — isto €, da quantidade de ataques resultante por
unidade de tempo — pois nao acrescentam nenhum ataque ao resultado final. No
entanto, sao importantes do ponto de vista da densidade e complexidade textural.
Estas estruturas menores contribuem com a espessura do tecido gerando, por sua
vez, diferentes relagoes melddicas e harmonicas com as outras vozes. Também

sao muito importantes do ponto de vista da amplitude intervalar do cluster.
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Vejamos um exemplo. No segundo tempo do compasso 26 aparece a super-

posi¢ao 2-15 (podem ser consultadas as Figuras [5.17} [5.20] e [5.23)). Das 14 es-

truturas que estao soando, s6 a superposicao 8-15 conta ao ser considerada a
densidade cronométrica. Em outras palavras, 2-7 ja estd incluido em 8-15. No
entanto, embora as estruturas 2-7 nao acrescentem nenhum ataque ao resultado
total da superposicao, resultam imprescindiveis para a percepgao do processo de
gradagao (tanto do processo ritmico como do processo de ampliagao do registro).
Os instrumentos que fazem esses ritmos ocupam uma parte consideravel do re-
gistro. Trata-se, nada menos, que de todos os violinos II (1-14) e de quase todas
as violas (1-8), ou seja, de uns 22 instrumentos soando num registro que abarca
quase duas oitavas (de Ré3 até DG5).

Outro aspecto a ser comentado diz respeito a relagao entre notagao (escrita)
e percepcao. Neste sentido, podemos dizer que como se trata de uma massa
muito grande de vozes funcionando ao mesmo tempo e de um nivel de precisao
ritmica muito elevado acabam, inevitavelmente, acontecendo erros. Em outras
palavras, é praticamente impossivel executar de forma precisa (literalmente) as
gradagoes ritmicas tal como aparecem escritas na partitura. KEsses processos,
que em conjuntos instrumentais bem menores podem ser executados de forma
bastante precisa, numa textura formada por 46 vozes se tornam elementos de
referéncia para uma interpretacao aproximada (estatistica) da musica.

Este tipo de escrita traz o problema da diade precisao-imprecisao. Conforme
esses conceitos, Ligeti opta por uma notagao precisa sabendo que o resultado
nao sera exatamente aquele que aparece escrito na partitura. Este problema se
inscreve, como comentado, numa questao ainda maior. A propria estética do
compositor é edificada em zonas de conflito, de transicao, de uniao ou sintese en-

tre opostos. Neste caso, a dialética existente entre precisao e imprecisao se resolve
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numa espécie de sintese impossivel. Ligeti tenta fazer dos dois aspectos, aparen-
temente opostos, um aspecto s6. Dai a importancia da gradacao no pensamento
composicional de Ligeti, pois sua musica caminha de um ponto para outro mas
nao se estabelece em nenhum dos dois. A musica fica num entre constante, numa
ponte, numa gradacao que conecta pontos opostos ou simplesmente distantes.

A textura desta se¢ao é um claro reflexo de uma construcao hibrida. Ela parece
interrogar acerca dos limites entre coisas ou estados. Onde termina o estatismo, a
nao evolugao, e comeca o movimento? Em C, Ligeti tenta construir uma sintese,
um ponto em comum entre o estatismo e o movimento; o primeiro representado
pelas alturas que soam durante toda a secao e o segundo representado pelas
gradacgoes ritmicas. A fusao entre notas longas e uma pulsacao cada vez maior é
prova, por sua vez, de um pensamento composicional que gira em torno de outro
par de conceitos antitéticos; a dfade continuidade-descontinuidadd®}

A continuidade com descontinuidades pode ser observada também nas grada-

¢oes ritmicas que aparecem nas Figuras [5.21] [5.22 e [5.23] Note-se que existem

“buracos”, isto ¢é, estruturas que nao sao tocadas e que, portanto, geram uma
descontinuidade (aparecem entre paréntesis nas figuras). Observem-se, especial-
mente, os buracos que aparecem no momento de encontro das duas gradacgoes
contrarias (compassos 25 e 26) e no final do processo (c. 28 e 29).

Essas descontinuidades terao um papel decisivo em obras posteriores do com-
positor. O mesmo acontece com as pequenas descontinuidades geradas, pela falta
de notas, nos clusters comentados até agora. Os clusters com buracos serao cada

vez mais frequentes na linguagem do compositor. Como veremos mais a frente,

35A sfntese entre continuidade e descontinuidade serd trabalhada, posteriormente, em obras
com ostinati similares aos que encontramos na se¢do C de Atmosphéres. Talvez o caso mais
interessante seja a obra Continuum (1968), para cravo. Nessa pega, o comego consiste num
ostinato de terca menor formado pelas notas Sol-Sib onde as notas estdo sempre presentes por
causa da alternancia dessas notas pelas maos do instrumentista.
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Ligeti fara dessas auséncias, verdadeiros caminhos onde edificar sua misica.

Em relagao a técnica denominada por Koenig de “timbre de movimento” é
necessario, também, fazer algumas observacoes. Neste caso é preciso dizer que
como se trata da transposicao de uma técnica advinda da musica eletronica,
evidentemente, o funcionamento difere nos dois ambitos. A primeira diferenca
que deve ser apontada diz respeito ao material musical. Os sons produzidos
por instrumentos acusticos, como o violino, a flauta, o clarinete, produzem sons
complexos. Estes sons sao consideravelmente diferentes daqueles que podem ser
gerados pelos aparelhos eletronicos; que podem ser muito simples e homogéneos,
como ¢ o caso dos sons senoidais. Os sons complexos dos instrumentos sao muito
mais dificeis de manipular, de graduar, numa mistura timbristica.

Por outro lado, a presenca do intérprete, na musica para orquestra, traz ou-
tro forte elemento de separacao entre esses ambitos. Se bem que na partitura,
o sistema de encaixe das camadas temporais emula uma estrutura de precisao
perfeita, na pratica da interpretagao musical o sistema revela outras facetas. A
dificuldade em nivelar todas as vozes num todo perfeitamente homogéneo faz com
que, na escuta, percebamos, esporadicamente, breves figuras ou padroes de com-
portamento. Esta questao torna a misica ainda mais interessante pois passamos
a ouvir processos que estao so virtualmente escritos. A dificuldade em graduar
as intensidades relativas dos instrumentos e a diferente pregnancia timbristica
que cada instrumento tem, dependendo do registro no qual estiver tocando, por
exemplo, produz, em algumas versoes da obra, um sutil contraponto de camadas
temporais. Isto significa que ainda no continuum (depois da entrada das madei-
ras no compasso 25), onde a soma dos ataques ultrapassa o limiar de resolugao
humana, existe a possibilidade de ouvir camadas que estejam acima do limiar de

percepgao e, que por essa razdo, possam ser ouvidas (lembremos que nenhuma
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estrutura ritmica sozinha consegue ultrapassar os 20 ataques por segundo)ﬁ]. Em
consequéncia, a imperfeicao de execucao faz aparecer planos na escuta. Além
do plano de fundo continuo, onde os ataques aparecem fundidos uns nos outros,
estao os planos que eventualmente surgem na superficie e que sao causados pela
nao fusao no conjunto.

A escrita de Ligeti traz frequentemente problemas de ilusao. Essa espécie de
contraponto virtual minimo que acontece em C, de Atmosphéres, é parte substan-
cial da linguagem do compositor. Este “ilusionismo” pode ser observado nas obras
ligadas ao cluster dos anos sessenta e setenta, mas também nas obras posteriores,
como os Estudos para piano. Désordre, (Livro I, 1985) por exemplo, constitui um
caso interessante de uma escrita que gera diferentes planos de escuta a partir da

técnica de defasagem.

5.3 Secoes I, 11, III e IV: gradacgao e continuum

Se na primeira se¢ao de Atmosphéres, a gradacao sonora se estrutura nos limiares
da percepcao, na segunda secao adquire uma pregnancia decididamente maior. Do
ponto de vista da percepg¢ao, e mais especificamente da expectativa do receptor
da obra, os crescendi trazem a possibilidade de que o material homogéneo e
praticamente nao evolutivo do comego possa vir a ser graduado, modelado, no
decorrer da peca. Mais precisamente, é a partir deste trecho da obra que se
estabelece a sensacao de que, depois de uns 50 segundos de auséncia, a gradacao
possa vir a introduzir dinamismo no discurso. Este jogo de insinuacao de uma

direcionalidade tera, de fato, um importante desenvolvimento na se¢ao seguinte.

36Considerando as estruturas com maior niimero de ataques da escala utilizada por Ligeti (que
vai de 1 até 20) podemos notar o seguinte. Para ultrapassar o limiar de fusdo sdo necessdrias
pelo menos duas estruturas, 19 e 20. Especificamente, ao superpoér 20 sobre 19 obtemos 38
ataques em 1,57 (MM 40). Portanto, temos 25 ataques por segundo e uma média de duracao
dos ataques de 39,5ms.
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Desse ponto de vista, podemos afirmar que os processos ouvidos em A constituem
uma antecipacao dos processos envolvidos em B.

Trazendo novamente a analogia com a escultura podemos afirmar que, o pri-
meiro estado do material da obra representa a pedra bruta do escultor que ainda
precisa ser polida. Trata-se da pedra sem gradagoes. O cluster do comego traz a
sensacao de um todo homogéneo e indivisivel que nao apresenta evolugao. Esta
sensacao de auséncia de gradacao é produzida pela variacao infima do material.
De fato, nesta secao, as variacoes sao reduzidas a saida gradual de umas pou-
cas vozes (que pouco afetam a grande massa sonora), as minimas modificagoes
timbristicas que ocorrem por causa dos batimentos entre as alturas, e as flu-
tuagoes dinamicas dos instrumentos (que provocam sutis aparigoes na superficie
do tecido harmonico).

Neste ponto, é interessante trazermos uma comparacao. De modo geral, ao
observarmos uma montanha somos levados a pensar na sua falta de evolucao. Isto
é, esquecemos que a montanha nao permanece sempre a mesma ao longo do tempo
e temos a falsa ideia de sua imutabilidade. De maneira similar, resulta-nos muito
dificil termos uma ideia do tempo geoldgico, isto €, dos intervalos gigantescos de
tempo que determinam a evolucao da Terra.

Esses exemplos servem para entender o que acontece com a percepcao de
processos muito demorados. Como ja comentado, com processos muito rapidos
acontece algo parecido (lembre-se, por exemplo, do trabalho realizado com o
gerador de impulsos no estidio de musica eletronica). Em termos gerais, podemos
afirmar que tanto processos muito demorados como muito rapidos colocam em
conflito nossa percepcgao.

Gradacgoes extremamente lentas como extremamente rapidas tornam a propria

gradacao imperceptivel. FEm consequéncia, temos a sensacgao iluséria de sua
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auséncia. A rigor, é possivel afirmar que é exatamente esta propriedade a que a
torna realmente efetiva. Na segao C de Atmosphéres, por exemplo, a gradacao
extrema provoca a anulacao do tempo. As estrias da gradagao (do tempo men-
surado) s@o mascaradas por causa da escala na qual acontecem. A percepgao do
tempo liso é provocada por esse nivel microscépico no qual a gradacao se desen-
volve. A gradagao, em Ligeti, frequentemente nao é percebida enquanto tal, mas
como continuum.

O tempo liso da primeira secao da obra, por exemplo, traz a tona uma
gradagao que nao esta “escrita” e que acontece no proprio ouvinte. Isto é, depois
de um certo tempo de audicao atenta num cluster em tenuto e com pouquissima
evolugao, o receptor da obra comega gradualmente a “entrar” no material e a
ouvir elementos timbristicos e texturais diferentes daqueles percebidos no comeco
da audicao. Estes elementos sao produto das relacoes internas das vozes mas
também sao fruto do simples passar do tempo. A homogeneidade do material
traz, no ouvinte, a procura pela diferenca. Este tipo de textura favorece a con-
centracao nos pequenos detalhes da trama. Usando uma imagem podemos dizer
que, depois de um certo tempo de duracao de um mesmo material, praticamente
sem evolugao nenhuma, a percepcao acaba se submergindo aos poucos nas mi-
croscopicas gradagoes do som.

As gradacgoes microscépicas de Atmosphéres se tornam perceptiveis em obras
posteriores do compositor. Ligeti reavalia a ideia de gradacao em funcao de outros
aspectos. Como veremos no capitulo seguinte, os processos graduais saim para a
superficie da obra conduzindo nossa escuta para outras experiéncias sonoras. A
gradagao passa, por exemplo, a conectar elementos ou estados do material mais
distantes. Surgem as relagoes entre diferentes graus de consonancia ou dissonancia

e os vinculos entre ritmos periédicos e nao periddicos. Estas questoes trazem uma
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renovacao da linguagem do compositor que continua, no entanto, mantendo fortes
ligacoes com as primeira obras desenvolvidas apds a experiéncia com a musica

eletronica.



6 As obras de Ligeti da segunda metade dos

anos sessenta: a gradacao reavaliada

Volumina (1961) leva para o érgao preocupagoes estéticas presentes em Atmos-
pheéres. Nas duas obras, o timbre é colocado em primeiro plano. Sao anulados
aspectos individuais como a melodia e o ritmo em funcao de aspectos mais gerais
como a textura ou a cor sonora. Volumina representa uma espécie de minia-
tura da obra orquestral. O compositor diz: “esta obra tem igualmente a forma
continua e estatica que tinha ja Atmospheres, com a diferenca de que aqui se
utilizam as possibilidades de um instrumento s6” (LIGETTI, HAUSLER, 1974, p.
114)E]. Volumina constitui a dltima obra a estar baseada exclusivamente na trans-
formacao da cor sonora. Apds esta peca, o compositor procura novos caminhos
para a renovacao de sua hnguagenﬂ

Nos anos posteriores, especialmente a partir do Requiem (1963-65), Ligeti
desenvolve uma escrita que une aspectos anteriores — como a micropolifonia, as
transformacoes graduais do timbre, as texturas saturadas — com elementos novos,
como o trabalho com certos intervalos, a percepcao clara das gradagoes ritmicas
e harmonicas, gestos melddicos, etc.

Neste capitulo tomamos aspectos dessa renovagao notando, especialmente, os

Lucette oeuvre a également la forme continue et statique qu’avait déja Atmosphéres, a la
différence pres qu’on n’utilise ici que les possibilités d’un seul instrument” (LIGETT,; HAUSLER,
1974, p. 114).

2Para uma analise de Volumina, veja-se Luchese (1988).

223
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vinculos com a gradacao. Analisamos obras onde aparecem estruturas harmonicas
novas misturadas com clusters. Estudamos também as gradacoes ritmicas em
contextos muito diferentes daqueles analisados no capitulo anterior.
Comentamos, especialmente, obras como Lacrimosa (iltimo movimento do
Requiem), Lux aeterna (1966), Lontano (1967), Continuum (1968) e Ramificati-
ons (1968-69). Finalmente, fazemos uma anélise detalhada do terceiro movimento
do Quarteto de Cordas n°2 (1968). Este movimento desenvolve uma das textu-
ras tipicas de Ligeti caracterizada pelo uso sistematico de ostinati. A ideia da
repeticao sistematica aparece ja na indicagao com a qual comeca este movimento,
Come un meccanismo di precisione. Este estranho mecanismo de precisio expoe
um interessante jogo entre gradacoes harmonicas e ritmicas trazendo, por sua vez,
sutis alusoes a composicoes tonais. Nesta peca, o cluster deixa de ser o elemento
principal que sustenta a composicao inteira e passa a ser apenas um elemento a

mais dentro de um processo de gradagao harmonica.

6.1 O comecgo das harmonias claras

No quarto e tltimo movimento do Requiem (1963-65), Lacrimosa, Ligeti comega a
explorar sonoridades mais consoantes e texturas mais leves do que as trabalhadas
em obras anteriores como Apparitions, Atmosphéres e, inclusive, que nos primei-
ros trés movimentos do Requiem (Introitus, Kyrie e De Die Judicii Sequentia).
Podemos dizer que é a partir de Lacrimosa que o cluster deixa de ser o tinico
fundamento harmonico das obras. O cluster comeca a ser misturado com inter-
valos maiores do que a segunda. Aparecem tercas, quartas, quintas, tritonos,
etc. Um exemplo disso aparece no inicio do movimento. Vejamos os primeiros

compassos, nas Figuras[6.1] e [6.2]

O contrabaixo comeca tocando um D641, Depois entram dois flautins com a
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Figura 6.2: Requiem /Lacrimosa, partitura, c. 7-9.

altura Fa#5. A relacao intervalar entre estas alturas é de 4 oitavas + quarta justa.
A partir deste momento existem dois leituras harmonicas verticais que devemos
considerar. Uma é constituida pela relagao intervalar entre as vozes agudas (dois
flautins e flauta) e outra é formada pela relagao intervalar entre essas vozes e a
voz grave do contrabaixo. Vejamos este processo.

Na Figura escrevemos os estdgios harmonicos dos compassos 1-7 (cada
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entrada de uma altura, seja nova ou repetida, forma, junto com as alturas que
estiverem soando, um “estagio”). Os numeros colocados acima das notas agudas
(pentagrama de cima) indicam os semitons entre as notas. Os nimeros escritos
entre os dois pentagramas indicam a relagao intervalar (em semitons) entre cada
uma das notas agudas e a nota grave. No topo da figura mostramos a abertura
do registro a partir da introducao das notas novas. Sigam-se os comentdrios

seguintes com esta figura e com a partitura (Figuras e .

e A partir da nota F4# hd uma expansao gradual do registro para os extremos.
As notas novas aparecem sempre em relacdo de proximidade com alguma

altura anterior, mais especificamente, em relacao de semitom: F&-Fag (1),

Mi-F4 (1), Sol-Fa# (1), Mib-Mi (1)e Lab-Sol (1).

e Conforme se avanga, o espago (intervalo) entre as notas agudas é maior.

A série de intervalos forma uma gradagao ascendente: 1 (F4-Fag, c. 3), 2

(Fé-Sol, c. 4), 3 (Mi-Sol, ¢. 6), 4 (Mib-Sol, c. 6) e 5 (Mib-Léb, c. 7).

e A grande distancia intervalar entre a nota grave (D641) e as notas agudas
modifica sustancialmente as relagoes de consonancia e dissonancia que possa
haver entre as notas. Se considerarmos, por exemplo, o intervalo de segunda
menor, D645-Ré5, como “dissonante”, notamos que ao distanciarmos essas
alturas quatro oitavas, D6$1-Réb (compasso 6, por exemplo), o grau de dis-
sonancia diminui consideravelmente. Isto quer dizer que, de modo genérico,
qualquer nota da camada de cima vai soar muito mais consoante, em relagao
ao baixo, que se estivessem todas as notas soando no mesmo registro agudo.
Na Figural|6.3| podemos notar que ao desconsiderar as oitavas entre as notas
aparecem segundas menores e maiores (1 e 2), tergas menores e maiores (3 e

4), quartas e quintas justas (5 e 7), e tritonos (6). Estas relagoes das alturas
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Figura 6.4: Requiem /Lacrimosa, partitura, c. 19-24.

agudas com o baixo geram uma interessante sonoridade pois percebemos,
frequentemente, uma rugosidade entre as notas da camada de cima junto a
uma certa consonancia ocasionada pela relagao intervalar com o baixo. Por
exemplo, no compasso 3, as notas F4 e Fa# formam uma segunda menor.
No entanto, o F4 e o F44 estao em relagao de ter¢a maior e quarta justa (4

4 oitavas) com o D6% do baixo, respectivamente. Vejam-se outros exemplos

na Figura [6.3

Nos compassos 20-28, letra de ensaio D (e comeco de E) de Lacrimosa, en-
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contramos uma interessante forma de trabalhar o cluster. As vozes solistas de-
senvolvem um contraponto similar ao do comeg¢o do movimento observado ante-
riormente; de fato, note-se que as primeiras alturas sao as mesmas em ambos os
lugares (Fa#, F4, Mi, Sol, Fa#).

As vozes sao duplicadas pelas cordas em divisi. As mesmas alturas sao sem-
pre tocadas em quatro oitavas de forma conjunta. Do registro mais grave ao

mais agudo, os instrumentos e vozes sao ordenados da forma seguinte (veja-se a

partitura, Figuras [6.4] e [6.5).

1. As vozes cantam no registro mais grave junto com os violoncelos. A primeira

nota é um Fa4.

2. As violas tocam uma oitava acima das vozes e dos violoncelos. A primeira

nota é um Fa#5.
3. Os violinos II tocam oitava acima das violas. Primeira nota, F4%6.

4. Os violinos I tocam oitava acima dos violinos II. Primeira nota, F4%7.

Do compasso 20 ao 27, letra de ensaio D, sao tocadas 5 notas: Mib, Mi, F4,
F4% e Sol. O modo de trabalhar as alturas é similar ao ja observado no comeco
da obra. O registro se expande gradualmente a partir da disposicao das alturas
por proximidade. O movimento das vozes é minimo: tomando o F4% como ponto
de referéncia para o movimento é possivel observarmos que se desce uma terca
menor até o Mib e se sobe uma segunda menor até o Sol. Isto acontece em cada
uma das duplicagoes a oitava. Veja-se a Figura[6.6] Nessa figura escrevemos as
alturas da soprano e da mezzo soprano. Indicamos com colchetes a abertura do
registro e colocamos entre paréntesis as alturas repetidas. Mostramos, também,

a nota Si do comego do compasso 28. (No primeiro estdgio do compasso 26, a
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Figura 6.5: Requiem /Lacrimosa, partitura, c¢. 25-28.
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nota F4 sé aparece nas cordas e é tocada junto com o Fa# da soprano. Este
¢ o unico momento no qual aparecem duas notas diferentes superpostas. Este
desvio tem uma clara funcao harmonica: evitar a formacao de terga menor entre
as notas Ré4-F4# que se formaria ao seguir com o sistema de duplicacoes das
vozes. Confira-se isto na partitura, Figura )

Na Figura mostramos os estdgios harmonicos do compasso 20 até o 27.
Estes estdgios resultam da superposicao das vozes solistas e das cordas (vale
lembrar que cada altura que aparece, seja nova ou repetida, constitui, junto
com as outras alturas que estiverem soando, um “estagio”). A partir da figura
podemos notar que todos os estagios sao formados por clusters de dois, trés ou
quatro alturas. Entre alturas contiguas sé ha intervalos de segunda menor ou
maior.

Na Figura mostramos o contraponto realizado pela soprano e pela mezzo
soprano do compasso 20 até o 28. Os nimeros entre as vozes indicam os intervalos
que se formam verticalmente com a entrada das alturas. Note-se que, do compasso
20 até o 27, além de intervalos de segunda, aparecem tercas menores e maiores
(3 e 4) que nao sao tocadas pelas cordas.

O trabalho harmonico deste trecho de Lacrimosa é de grande sutileza. A partir
da andlise anterior podemos afirmar que a gradacao estd na base da operacao
composicional de Ligeti. Vejamos esta questao.

Nos compassos 20-27 (D), o compositor estabelece uma diferenga minima entre
as vozes solistas e as cordas. As notas sao praticamente as mesmas nos dois casos
(as cordas duplicam as vozes). A intensidade é de pp nas vozes, ppp nos dois
violoncelos que tocam as mesmas linhas melddicas que as vozes, e ppppp para
o resto das cordas. Ainda existe outra diferenciacao entre os dois violoncelos e

as outras cordas; enquanto os dois violoncelos tocam senza sordina, ordinario,
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Figura 6.8: Requiem /Lacrimosa, c. 20-28, soprano e mezzo-soprano (solistas).

legato, dolcissimo, sostenuto, o resto das cordas toca con sordina, sul tasto, non
vibrato, molto calmo, legato. (A indicagao de dolcissimo, sostenuto dos violoncelos
também aparece nas vozes).

Isto quer dizer que sao trés os planos sonoros que formam a textura. O plano
com maijor saliéncia é o das vozes. Além dos elementos mencionados, existem
outros dois elementos que diferenciam as vozes das cordas: o texto que cantam
as vozes e o fato de serem fontes sonoras diferentes. O plano dos dois violoncelos
constitui o plano intermédio que funciona como elemento que, ao se fusionar com
as vozes, gera uma proximidade maior entre estas e as cordas. O plano de fundo

é formado pelo resto das cordas.
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Neste trecho, o compositor consegue uma diferenciacao harmonica a partir do
estabelecimento de graus na textura. Escutamos, por exemplo, as tercas meno-
res e maiores das vozes porque conseguimos recortd-las do fundo harmonico das
cordas que tocam sempre clusters. Isto quer dizer que nossa percepcao estabe-
lece uma gradacao, uma diferenciacao entre planos que apresentam uma certa
hierarquia. Ligeti organiza o discurso a partir de diferencas minimas, de uma
sutil gradacao, e nao a partir de elementos realmente diferentes. Evita-se a cons-
trucao baseada num pensamento dialético, num pensamento estruturado a partir
de opostos. O compositor parece estar sempre na procura das diferencas de grau
mais do que de natureza. Dai que o discurso resulte, frequentemente, de infimos
desvios entre elementos que formam uma mesma totalidade. As tercas, por exem-
plo, nao surgem em oposicao aos clusters. Antes, elas surgem dos préprios clus-
ters. E neste sentido que podemos afirmar que tercas e clusters, consonancias e

dissonancias representam, na poética de Ligeti, elementos imersos numa gradagao.

6.2 O cluster como residuo

Segundo Ligeti, o Kyrie constitui a iltima pecga baseada exclusivamente em clus-
ters. Lacrimosa, por outro lado, representa o comego de uma nova fase da técnica
composicional do compositor. O modo de trabalhar a harmonia a partir de so-
noridades mais claras e consoantes sera desenvolvido, justamente, na obra Lux
aeterna (1966), composta no ano seguinte. Esta nova etapa na produgao do com-
positor estard caracterizada pelo abandono paulatino do cluster. Concretamente,
o cluster sera entendido cada vez mais como ponto de partida, como elemento re-

sidual, e ndo como tnico e principal elemento da composigao (LIGETT; MICHEL,
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1995, p. 181
Na citacao seguinte, as palavras de Ligeti revelam claramente este desejo de
abandonar o cluster e de construir uma musica nao tonal, porém mais consoante

do que a composta até o momento.

O Requiem é muito cromaético, mas Lux aeterna é absoluta-
mente diatonica (atonal, mas diatonica). Eu nao queria voltar
a um diatonismo tonal antigo, porque sou contra todos os “neo”
e os “retro”, mas queria abandonar o cluster. Utilizei entao as
superposicoes de duas segundas maiores ou as de terca menor e
segunda maior que nao correspondem a um acorde tonal, mas
também deixam de ser clusters (LIGETI; MICHEL, 1995, p.

181}

Gradacao e contraponto sao, em principio, nogoes bastante genéricas. No
caso especifico de Lux aeterna, Ligeti reconhece ter utilizado, como procedimento
harmonico, a técnica da transformacao gradual. O compositor também esclarece
que, nessa obra, “o contraponto tem a funcao de destruir estruturas velhas e de
construir outras novas” (BERNARD, 1987, p. 222—225)ﬂ

Em Lux aeterna, a técnica do canone é utilizada na organizacao das alturas e
a técnica da “talea elastica” é usada para as duragoes. Vejamos esta questéoﬂ

Ligeti afirma ter analisado minuciosamente a Missa de Notre Dame de Guil-

3Em Lacrimosa, também podem ser observados outros movimentos das vozes que se afastam
do uso estrito do cluster. Vejam-se, por exemplo, os movimentos em quartas e quintas das vozes
solistas na letra de ensaio H (e comego de I).

4“Le Requiem est trés chromatique, mais Luz aeterna est absolument diatonique (atonal,
mais diatonique). Je ne voulais pas revenir a un diatonisme tonal ancien, car je suis contre tous
les ‘néo’ et les ‘rétro’, mais je voulais abandonner le cluster. J’ai donc utilisé les superpositions de
deux secondes majeures ou celles de tierce mineure et de seconde majeure qui ne correspondent
pas & un accord tonal, mais ne sont pas non plus des clusters” (LIGETI; MICHEL, 1995, p.
181).

5“the counterpoint has the function of destroying old structures and building new ones”
(BERNARD, 1987, p. 225). A importancia da transformagcao gradual e a fungao do contra-
ponto, em Luz aeterna, sao comentadas por Bernard nas paginas 222-225. O autor, por sua
vez, se refere ao ensaio de Ligeti intitulado “Auf dem Weg zu Lux aeterna”.

6 An4lises sobre Luz aeterna podem ser consultadas em Bernard (1987, 1994), Michel (1995),
Prost (1991) e Sabbe (1980-1981).
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laume de Machaut e ter tomado, tanto daqui quanto da musica de Philippe de
Vitry, a ideia de talea. Sua forma de entender esta técnica é mais flexivel do que
a forma como aparece na musica de Machaut, onde as rela¢oes sao mais rigidas.
A liberdade com a qual a talea é tratada torna esta estrutura ritmica impossivel
de ser reconhecida na partitura.

O compositor parte de uma série de proporcoes de base. Estas duracoes
sao submetidas a um processo de minimos desvios. Em entrevista a Michel, o

compositor explica esta questao da seguinte forma.

Uma sucessao de duragoes com a proporgao 3/5/4 pode, por
exemplo, aparecer sob a forma 3'/3/42/3 /4 num determinado
momento e em outro momento (ou numa outra voz) sob a forma
3/51/2 /4, sempre segundo as exigéncias da estrutura global
(isto é, segundo a combinagao polifoénica das vozes e o campo
harmoénico que domina nesse momento). Mas a talea, suas pro-
porcoes prevalecem em todas as vozes, e eu utilizo em cada
uma delas as mesmas proporgoes originais (LIGETT; MICHEL,
1995, p. 181)}

A técnica da talea tem uma fungao similar a técnica do contraponto utilizada
para as alturas. Concretamente, o compositor emprega esta técnica ritmica com
o objetivo de dar unidade e coeréncia ao discurso. A talea e o canone, por outro
lado, permitem ter um maior controle sobre os materiais em jogo; a partir deste
controle é, justamente, que se torna possivel a gradacao.

Nesse sentido, podemos dizer que Ligeti gradua o processo a partir de minimos
desvios. A rigor, a “talea elastica” nao é mais do que uma série de desvios opera-

dos sobre as duragoes originais. Estes desvios sao realizados segundo necessidades

"“Une succession des durées ayant la proportion 3/5/4 peut, par exemple, se présenter sous
la forme 3'/3/4%/3/4 & un moment donné et & un autre moment (ou dans une autre voix)
sous la forme 3/ 51/2 /4, toujours selon les exigences de la structure globale (c’est-a-dire selon
la combinaison polyphonique des voix et le champ harmonique qui domine sur le moment).
Mais la taléa, ses proportions regnent dans toutes les voix, et j'utilise dans chacune les mémes
proportions originales” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 181).
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da textura ou da harmonia.

Voltando sobre questoes de ordem estética podemos dizer que a ideia de des-
vio (como a ideia de gradacao) nao supoe um sistema complexo a priori, anterior
a propria obra, pois, um desvio é apenas uma pequena modificacao de um ele-
mento que é mantido como referéncia. Nao héa, em principio, um sistema de
regras aplicadas sobre estes desvios. A medida exata do desvio é decidida no
proprio processo composicional, no “didlogo” entre materiais e aspectos diversos
da composicao. Para sermos mais claros, o compositor nao parte de uma série de
desvios previamente estipulados que devam ser aplicados, a posteriori, na obra.

Em Luz aeterna, as vozes sao organizadas em trés “camadas ritmicas” di-
ferentes. O compositor toma a seminima como unidade de base e a divide em
4, 5 e 6 partes; quatro semicolcheias, quintinas de semicolcheia e sextinas de
semicolcheia, respectivamente (as sextinas aparecem escritas como tercinas na
obra). Cada uma das dezesseis vozes utiliza uma dessas estruturas durante todo

o percurso da pe(;aﬁ. A relac@o entre estrutura e vozes é a seguinte.
e Divisao em quatro: soprano 3, contralto 2, tenores 1 e 4, e baixo 3.
e Divisao em cinco: soprano 2, contralto 1 e 4, tenor 3, e baixo 2.
e Divisao em seis: soprano 1 e 4, contralto 3, tenor 2, baixo 1 e 4.

S6 existem alguns momentos onde as vozes utilizam uma estrutura diferente
daquela que estavam utilizando. Trata-se de momentos de sincronia entre as

vozes e geralmente constituem pontos importantes do discurso. Estes momentos

8 A técnica empregada por Ligeti de manter a mesma divisdo ritmica em cada voz ao longo
da peca se deve a que, segundo o compositor, os cantantes tém maior dificuldade em passar de
uma divisdo para outra do que os instrumentistas (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 184). Veja-se
que, em Lacrimosa, as divisdes ritmicas também sao mantidas de forma fixa em cada voz; a
soprano faz a divisdo em 6 (escrita como tercina) e a mezzo faz a divisdo em 5 (observe-se isto
nas Figuras e letra de ensaio D).
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constituem desvios da “regra” e sao habituais nas obras do compositor. Vejamos
alguns exemplos.

1) No compasso 37 os baixos 1, 2 e 3 tocam o mesmo ritmo (vejam-se as Figu-
ras e . Este é um momento particularmente importante pois constitui o
final de uma segao (Luz aeterna) e o comego de outra (Domine). (Mais a frente,
analisamos este momento em detalhe.)

2) No compasso 61 todas as vozes entram no mesmo momento (em tercinas).
Trata-se de um comego de segao (Requiem)ﬂ.

Sendo que o tempo da seminima estabelecido no comego da obra é igual a MM
56, podemos deduzir que cada uma das trés divisoes da seminima corresponde
com um tempo. Concretamente, se a seminima é igual a MM 56, as quatro
semicolcheias sao igual a MM 224, as quintinas a MM 280 e as sextinas a MM
336. O tempo liso da obra é construido, portanto, a partir da superposicao de
trés tempi contiguos pertencentes a uma mesma escala de tempi (gerada a partir
do MM 56 da seminima).

Como j& comentado pelo préprio compositor (e citado mais acima), em Luz
aeterna se consolida um tipo de escrita diferente da que aparece em obras an-
teriores. Os procedimentos harmonicos também estao ligados a fenomenos de
compressao e dilatacao como os analisados anteriormente em funcao das taleas.
As vozes expandem e comprimem gradualmente o ambito intervalar no qual se
desenvolvem gerando diversas configuracoes harmonicas. Vejamos alguns casos.

A obra comega com as vozes femininas (sopranos e contraltos) cantando um
Fé4 (veja-se a Figura [6.12)). Gradualmente vao aparecendo outras alturas em
relagao de proximidade com esta: Fd, Mi (c. 4), Sol (c. 5), Fa% (c. 5), Mib

(c. 7), Léb (c. 8), etd™] Estas alturas pertencem ao primeiro canone da obra.

9Vejam-se também os compassos 87, 89 e 90 na Figura
10Vale lembrar que este procedimento de comecar com uma nota e ir acrescentando aos poucos
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Levando em consideracao a primeira secao da obra — que vai até o compasso 37
— e tomando o Fa4 do comeco da obra como nota de referéncia a partir da qual
se produz a expansao do ambito intervalar podemos dizer o seguinte. Do Fa4 se
desce uma terga maior (Réb4-Fé4) e se sobe uma quinta justa (Fa4-D65). Além
deste processo, no compasso 24 aparece um La5 em relagao de sexta maior com
o Do5 anterior. Este Lad, cantado pela soprano 1 e duplicado na oitava grave
pelo tenor 1, funciona como uma espécie de polo de atragao para as outras vozes.
A partir desse ponto, e aos poucos, as vozes comecam a cantar o La deixando
de cantar as outras notas. A sensacao, neste final de secao, é a de um filtro que
elimina gradualmente as alturas.

Como comentado, o processo de construgao harmonica é guiado pela trans-
formacao gradual do material em jogo. Observando a Figura podemos des-

crever o Seguinte Processo.

e Compasso 33: estao as notas F4, Sol, L4 e Sib. A estrutura intervalar, em
semitons, é de 2-2-1. Isto quer dizer que podemos entender esta estrutura

harmonica como um cluster diatonico.

e Compasso 34: desaparece primeiro o F& (contralto 4) e depois o Sib (con-

tralto 4).

e Compasso 35 e 36: desaparece o Sol (contralto 4) e, portanto, fica s6 a nota
La. Esta altura funciona como conexao com o La do baixo 2 (compasso

37), dando continuidade ao discurso.

e Compasso 37: surgem as alturas Fa#4-L44-Si4, nos baixos. Esta estrutura
ja nao pode ser entendida como cluster pois sua estrutura é de terca menor

+ segunda maior (3-2). Trata-se da configuragdo harmonica comentada

notas vizinhas é similar ao procedimento analisado anteriormente em Lacrimosa.
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por Ligeti anteriormente. Podemos dizer que, por uma distancia minima
de semitom, esta estrutura nao é nem uma triade diminuta (3-3, Fa4-L4-D6)

nem um cluster diatonico (2-2, Sol-L&-Si).

E interessante observar que a entrada da estrutura intervalar 3-2 (Fa%4-
L&4-Si4) aparece nao s6 como resultado de uma transformagdo gradual ope-
rada no plano harmoénico, mas também como ponto de chegada de um processo
timbristico. Isto é, a entrada das vozes segue uma gradacao timbristica que vai
das vozes mais agudas as mais graves. Sopranos e contraltos entram em primeiro
lugar (compasso 1). Depois entram os tenores, um de cada vez (tenor 1 no com-
passo 24, tenor 2 no c. 26, tenor 3 no c¢. 33 e tenor 4 no c¢. 35). Finalmente,
entram os baixos 1, 2 e 3 em falsetto (compasso 37). Existe, portanto, uma trans-
formagao da cor, do timbre, que vai de uma sonoridade mais brilhante (sopranos
e contraltos) para uma sonoridade um pouco mais opaca (tenores e depois os
baixos).

Os baixos repetem trés vezes a estrutura formada pelas notas Fa#4-L44-Si4
cantando a palavra Domine (siga-se o comentério com a Figura. Em C, com
a entrada dos tenores, comega novamente um processo de expansao gradual do
registro a partir da altura Fa$4 (cantada pelo baixo 3). No compasso 41, com a
entrada do D6, no tenor 4, forma-se um cluster por tons inteiros (D6-Ré-Mi-Fa4
primeiro, e D6-Ré-Mi depois). No compasso 46 entram os quatro baixos com a
nota Ré. Se observarmos o processo harmonico nos compassos prévios podemos
notar que ha uma eliminacao gradual das notas até chegar a D6-Ré no compasso
46.

Outros exemplos de estruturas que nao podem ser entendidas como clusters
podem ser observados nos seguintes lugares da obra: no compasso 61 (notas Sol-

Sib-Do, 3-2, comec¢o do Requiem), no compasso 87 (Mi-Sol-Ld, 3-2, nos baixos
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2, 3 e 4), no compasso 89 (Mi-Fa%-L4, 2-3, nos baixos 2, 3 e 4) e no compasso
90 (Ré4-Fag-Lag, triade de Ré4 menor, contraltos e baixos). Estes tltimos trés

exemplos podem ser observados na Figura [6.11f}]

6.3 O carater estrutural dos intervalos

O trabalho com harmonias que se afastam do cluster se consolida apés Luz ae-
terna. Vejamos alguns exemplos.

Em Lontano (1967), o compositor utiliza, por exemplo, oitavas que consti-
tuem tanto uma alusao ao passado quanto uma critica a musica serialﬁ. Diz o

compositor:

Em Lontano, [...] queria também obter uma certa sonoridade
orquestral bastante esquecida na musica atual, pois a tendéncia
geral de hoje consiste em evitar as oitavas. [...] Na musica se-
rial, ndo se empregam as oitavas, salvo Berio, em Nones, que se
opos desta maneira ao dogma serial. Pelo que me diz respeito,
apos Apparitions, Atmospheéres, Requiem, desejava desenvolver
uma. sonoridade muito macia, muito rica, que seria afirmada
pela riqueza desse som, pelos dobramentos de oitavas (LIGETTI,;
MICHEL, 1995, p. 186)]

O comego de Continuum (1968), por exemplo, constitui um interessante jogo
entre duas vozes que tocam a mesma terca menor, Sol-Sib, de forma alternada;

enquanto uma mao toca Sol, a outra toca Sib, e vice-versa. Apds este intervalo,

1 Além desses exemplos, veja-se o caso seguinte. A partir da letra de ensaio I (compasso
94), sopranos e tenores cantam, juntamente, primeiro a nota Si, depois o L4 (compasso 96) e
finalmente o F&% (compasso 100). As notas tocadas seguem a estrutura 3-2 (Fa$-La-Si) e sdo
as mesmas do compasso 37 (nos baixos) ja comentadas.

12Sobre Lontano, veja-se Reiprich (1978).

13«Dans Lontano, |...] je voulais aussi obtenir une certaine sonorité orchestrale assez oubliée
dans la musique actuelle, car la tendance générale est aujourd’hui d’éviter les octaves. [...]
Dans la musique sérielle, on n’emploie pas les octaves, sauf Berio, dans Nones, qui s’est opposé
ainsi au dogme sériel. Quant a moi, apres Apparitions, Atmosphéres, Requiem, je désirais
développer une sonorité tres molle, tres riche, qui serait aidée par la richesse de ce son, par ces
redoublements d’octaves” (LIGETI; MICHEL, 1995, p. 186).
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Figura 6.13: Continuum, partitura, primeiros cinco sistemas da pagina 1.

as alturas novas surgem em relacao de proximidade com essas. As primeiras notas
sao as seguintes: Sol-Sib, Fa, Lab, Ld, D6b, Fa4, etc. (veja-se a Figura |E|
Nesta peca, as gradagoes harmonicas levam o discurso de um simples intervalo
de terca menor até diferentes clusters. No meio do processo encontramos, por
exemplo, as estruturas de terga menor + segunda maior comentadas mais acima
por Ligeti. Note-se que a primeira nota em aparecer, depois do Sol-Sib, é um F4.

Estas trés alturas, F4-Sol-Sib, formam a estrutura intervalar 2-3. A conducao

Sobre Continuum podem ser consultados os textos de Caznok (2003), Clendinning (1993),
Escot (1988), Hicks (1993) e Toop (1990).
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Figura 6.14: Continuum, partitura, ultimo sistema da pagina 6.
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Figura 6.15: Continuum, partitura, primeiros dois sistemas da pagina 8 (conti-
nuacgao da Figura[6.14 A pdgina 8 constitui uma continuagio da pégina 6, pois
a pagina 7 da partitura estd em branco).

gradual das vozes faz também surgir estruturas como a trfade de Si maior (Ré#
na mao esquerda e Si-F4% na direita), a de Si menor (Ré na esquerda e Si-Fa# na
direita) e o acorde de Si menor com sétima menor (L4-Ré na esquerda e Si-Fa$
na direita). Vejam-se as Figuras e .

Embora os ataques de colcheia se mantenham sempre constantes até o final da
pega, a percepcao do ritmo estd, especialmente, ligada ao trabalho das alturas.
Em termos gerais podemos dizer que ostinati com um maior nimero de notas
trazem a sensacao de um tempo mais lento. Contrariamente, ostinati com um
nimero reduzido de notas, como um trinado, por exemplo, geram a sensagao de
um andamento mais rapido. Como as gradagoes nao funcionam sempre de forma

sincronizada em ambas as maos (a quantidade de notas nao sempre coincide nas
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duas maos), o discurso transita do peridédico para o aperiédico, de regular para o
brouillage, da sensacao de estabilidade para a de instabilidadﬂ.

Ramifications (1968-69) traz uma interessante combinacdo entre harmonias
claras e desvios microtonaiﬂ. Trata-se de uma obra para orquestra de cordas
ou doze cordas solistas. O compositor divide o conjunto dos instrumentos em
duas metades e pede para um grupo ficar com a afinagao habitual, enquanto
que o outro sobe sua afinagao aproximadamente um quarto de tom. A rigor, o
compositor adota uma afinacao um pouco maior do que o quarto de tom. A razao
disso esta no risco que existe, na pratica, de que os grupos acabem tocando com
a mesma afinacdo. A distancia exata de afinacao entre os grupos nao é o fator
mais importante e sim o desvio tonal que acontece em torno do quarto de t0m|Z|.

Diferentemente do Requiem, onde as flutuagoes microtonais dos cantantes le-
vam a musica para um hipercromatismo, em Ramifications, os desvios produzidos
pela afinacao desigual dos grupos instrumentais geram “irisagoes harmonicas”. O
desvio, ao gerar um numero maior de variagoes no material, permite aumentar
a gradacao. Nas palavras do compositor: “eu desejava ter um acorde realmente
diferente o tempo todo, sistematicamente, que me permitisse obter essa irisacao
harmonica de forma muito mais flexivel” (LIGETT; MICHEL, 1995, p. 201)@.
Um pouco depois acrescenta: “é uma musica quase diatonica com flutuagoes
muito leves” (p. 201)

A partir de uma passagem da obra podemos perceber mais claramente estas

5Este tipo de defasagem sobre um ritmo pulsado é desenvolvida posteriormente nos estudos
para piano dos anos oitenta (veja-se Désorde, por exemplo).

Interpretacdes sobre Ramifications podem ser encontradas em Clendinning (1993), Roig-
Francolf (1995) e Toop (1990).

1TVejam-se os comentdrios de Ligeti na partitura.

184Je souhaitais avoir un accord différent vraiment tout le temps, systématiquement, qui
me permettrait d’obtenir cette irisation harmonique beaucoup plus souplement” (LIGETT; MI-
CHEL, 1995, p. 201).

194c’est une musique presque diatonique avec de tres faibles fluctuations” (p. 201).
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Figura 6.16: Ramifications, partitura, c. 28 e 29 (primeira metade).

ideias. Nas Figuras [6.106], [6.17] e [6.18] mostramos os compassos 28-32 da obra.

Vejamos isto em detalhe.

Neste trecho da obra existe uma gradagao harmonica que vai de uma série de
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Figura 6.17: Ramifications, partitura,

c. 29 (segunda metade) e 30.

acordes superpostos até a cristalizacao de um tnico acorde. A gradagao é produto

do movimento por grau conjunto das vozes. Vejamos em detalhe o percurso de

cada um dos instrumentos em jogo até a primeira metade do compasso 31.
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Figura 6.18: Ramifications, partitura, c¢. 31 e 32 (primeira metade).

Grupo I (um quarto de tom acima).

e Violino 1: parte de um L&-Dé% (compasso 28) e chega num L&-Ré (com-

passos 30-31).



6.3 O carater estrutural dos intervalos 254

e Violino 3: entra no compasso 30 e toca as mesmas duas alturas (L4-Ré) que
o violino 1, mas de forma alternada (enquanto um toca La o outro toca Ré

e vice-versa)?|
e Violino 7: alterna as alturas Dé#-L4 com o violino 1.
Grupo II (afinac¢do habitual).

e Violino 2: pode ser interpretado como um arpejo formado por trés vozes,
onde cada uma delas se movimenta por grau conjunto, mais especificamente,
por semitom@. A voz mais aguda vai do D6 até o Ré (cromaticamente), a
voz do meio vai do Mi até o F4#, e a voz mais grave vai do Sol até o Si. Da

mesma forma operam o violino 4 e o 6.

e Violino 4. Os percursos das notas dos arpejos sao os seguintes. Nota aguda:

D6-Ré. Nota do meio: Mib-F4%. Nota grave: Sol-Si.

e Violino 6. Nota aguda: Do-Ré. Nota do meio: Mib-Fa%. Nota grave:
Sol-Si.

e Viola 2: toca D64 (em harmonico).

e Violoncelo 2: entra no compasso 29 (final) e continua o D64 (harmonico)

da viola.

A partir desses dados podemos notar que a defasagem e a complementariedade
sao os elementos principais, pois os percursos das vozes sao os mesmos. Por

exemplo, no grupo I, as notas sao as mesmas. Nesse caso, s6 é importante a

20Note-se que este procedimento foi ja observado em Continuum. Também ja foi analisado
na letra de ensaio C de Atmosphéres (Capitulo .

2lEsta disposicdo das vozes em arpejo, onde cada voz se movimenta por grau conjunto, é
tipica da musica de Ligeti deste anos (veja-se, por exemplo, o Quarteto de cordas n°2).
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relacao de complemento das vozes, de forma que as duas alturas estejam sempre
soando (D6%-L& primeiro e Ré-L4 depois). Esta alternancia tem, de um lado, uma
fungao harmonica e de outro, uma fungao timbristica (a “irisacdo harménica”).

No grupo II, as vozes dos violinos seguem o mesmo percurso cromatico. A voz
aguda val, nos trés instrumentos, do Do até o Ré, a voz do meio vai do Mib até o
Fa# (no violino 2, o Mib aparece no compasso 27, nao mostrado na Figura
e a voz grave vai do Sol até o Si. Neste caso, os movimentos das vozes sao os
mesmos, porém estao defasados. Esta imitacao das alturas gera uma sensacao de
confusao, de instabilidade, que se estabiliza progressivamente na medida em que
cada instrumento comega a repetir obstinadamente as alturas.

No compasso 29 se estabiliza um acorde de Si menor com sétima menor e
nona maior (Si-Ré-F44-La-D44). Veja-se: 1) o Si menor nos violinos do segundo
grupo, 2) as notas D64-La nos violinos 1 e 7 do primeiro grupo, e 3) o Dé% na
viola e no violoncelo. Este acorde vai até a primeira metade do compasso 31 (a
partir do compasso 30, Ré-L4 sao tocadas pelo grupo I e Si-Fa# sao tocadas pelo
grupo II; o D64 continua no violoncelo).

E interessante observar que o acorde de Si menor, tal como aparece neste con-
texto, traz uma certa ambiguidade para a percepgao. Os microtons introduzem
um elemento diferente no acorde que o tornam confuso, ambiguo. Porém, sua
estrutura intervalar, ainda que infimamente modificada pela afinacao desigual,
pode ser reconhecida. E neste sentido que podemos afirmar que, se a estrutura
intervalar do Si menor nos remite a um contexto (musical e afetivo) determinado,
os quartos de tom sembram a divida e o desterritorializam.

Este caso nao é mais do que outro exemplo do “mesmo que nao é o mesmo”
(tdo caro a poética de Ligeti). Este “mesmo”, no entanto, nao faz referéncia a

outro elemento em jogo na obra. Pelo contrario, trata-se do “mesmo” em relacao
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com elementos que existem “fora” da prépria obra, na nossa memoria. Ligeti
leva sua ideia sobre a variagao minima para “fora” da relacao “concreta” entre
materiais, ao estabelecer vinculos com elementos que estao na memoria de quem
estd ouvindo. As modificacoes microtonais trazem, especificamente, a variagao
minima respeito do elemento que nos resulta “familiar”; trazem o desvio respeito
do elemento conhecido (este desvio é representado pela segunda parte da sentenca:

“que ndo é o mesmo”

6.4 Come un meccanismo di precisione

Depois de uma obra para grande orquestra como Lontano, Ligeti se dedica a
compor obras para pequenas formagoes instrumentais e para solistas. As obras
compostas para grupo sao: Quarteto de Cordas n°2 (1968)E|, Dez pecas para
quinteto de sopros (1968)@ Ramifications (1968-69), para orquestra de cordas ou
doze instrumentos de cordas solistas e Concerto de Camera (1969-70)@, para treze
instrumentistas. As obras para instrumento solo incluem Harmonies (1967)@,
para érgao, Continuum (1968), para cravo, e Coulée (1969)@, para érgao.

O trabalho com pequenos grupos instrumentais e com instrumentos solistas,
no periodo que vai de 1967 até 1970, traz questoes interessantes da linguagem de

Ligeti que é preciso comentar.

22Mais & frente veremos um caso um pouco diferente deste, no terceiro movimento do Sequndo
Quarteto de Ligeti. Neste outro exemplo, pertencente ao terceiro movimento do Quarteto, o
acorde de Fa m7 surge de um processo com microtons. No entanto, no momento em que o
acorde se cristaliza, os microtons desaparecem.

ZSobre o Quarteto de Cordas n° 2, veja-se Poirier (1996), Power (1995) e Roig-Francolf (1995).

24Dentre os textos que analisam aspectos de Dez pecas para quinteto de sopros podemos citar
os de Dietz (2007), Ferraz (1990), Morrison (1985), Vitale (2008) e Yannay (1974).

25Sobre diferentes aspectos do Concerto de Cdmera, podem ser consultados os textos de
Joubert (2001), Michel (1995, 1999), Piencikowski (1987), Pulido (1988) e Roig-Francol{ (1995).

26Para uma andlise de Harmonies, veja-se Escot (1988).

27Sobre Coulée, podem ser consultados os textos de Clendinning (1993), Hicks (1993) e Toop
(1990).
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A reducao do ntmero de instrumentos tem consequéncias diretas sobre a lin-
guagem do compositor. Ao haver poucas vozes soando, torna-se possivel a audicao
dos diversos aspectos que integram a trama sonora. Em obras com grande quanti-
dade de vozes é impossivel perceber esses mesmos detalhes. Servem como exemplo
desta questao, obras como Atmosphéres e a peca 1 de Dez pecas para quinteto
de sopros. Fazendo uma comparagao entre as duas podemos dizer que, a textura
mais clara e transparente da segunda permite a percepcao de aspectos melddicos,
ritmicos e harmonicos (ainda que minimamente) que permanecem “ocultos” na
textura saturada da primeira.

A rigor, devemos dizer que Ligeti ndao faz uma mera transposicao de pro-
cedimentos utilizados em obras anteriores. Em outras palavras, o compositor
nao sé “adapta” uma técnica num contexto diferente, mas o novo contexto (o
numero reduzido de vozes) se torna um novo elemento de reflexdo para a com-
posicao. Neste sentido, podemos trazer uma comparacao. Compositores como
Bach nao modificavam sustancialmente sua linguagem ao compor obras para di-
ferentes formacgoes. Uma musica, de fato, podia ser composta independente-
mente de qualquer formacao instrumental e depois ser adaptada para diferentes
situagoes. O caso de Ligeti é, evidentemente, bem diferente, pois o compositor
passa a modificar sua linguagem a partir do contato com o novo contexto. Isto
sucede pois nao existe, em Ligeti, a ideia de uma “transposicao” de algo pre-
existente. Em todo caso, existe um estilo, uma poética, ou simplesmente, um
conjunto de procedimentos e preocupagoes estético-musicais que se modificam se-
gundo os elementos concretos em jogo. No seu pensamento, a quantidade é um
fator essencial e é, inclusive, a partir dai que o compositor constréi frequente-

mente suas obras. Mais especificamente, é do quantitativo que surge em muitas
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obras o qualitativo@.

Ligeti nota que, ao movimentar gradualmente umas poucas vozes, num ambito
intervalar restringido, e sobre a base de um cluster, aparecem facilmente espagos
maiores do que a segunda. Mais concretamente, ao expandir progressivamente o
registro, as vozes nao conseguem preencher todos os intervalos entre as notas e
comecam a surgir intervalos como os de terca menor, terca maior, quarta, etc.
Em outros termos, o cluster passa a ser um cluster com buracos e, aos poucos,
passa a se transformar em outro tipo de configura¢ao harmonica (terga menor +
segunda maior, triade, acorde menor ou maior com sétima, etc).

O terceiro movimento do Quarteto de Cordas n°2, de Ligeti, desenvolve um
tipo de escrita que se caracteriza pela repeticao de padroes melddico-ritmicos que
se transformam progressivamente@. Entre as obras do compositor que desenvol-
vem este tipo de textura podemos mencionar as seguintes: Poéme symphonique
pour cent métronomes (1962)@, Continuum, Ramifications, o quinto movimento
do Quarteto n°2, a peca 8 de Dez pegas e o terceiro movimento do Concerto de
Camera (1969-70)F7]

Delaplace (2007, p. 134) comenta que o terceiro movimento do Quarteto
n°2 faz alusao a duas obras de compositores do passado. De um lado, pelo uso
sistematico do pizzicato, o terceiro movimento do Quarteto se inscreve na linha do
quarto movimento do Quarteto n°4 de Bartdk, onde as cordas tocam apenas em

pizzicato. De outro lado, o pizzicato, ao estar ligado a um processo de construgao

Z8Em relacao com isto vale lembrar da técnica do “timbre de movimento” utilizada por Ligeti
para modificar o timbre (o qualitativo) a partir do ritmo (o quantitativo). Estes assuntos foram
discutidos nos Capitulos [4] e

2980bre o terceiro movimento do Quarteto de Cordas n°2 podem ser consultados os textos
de Bernard (1994) e Power (1995).

30Para uma relagao do Poéme Symphonique com o movimento Fluxus, veja-se Drott (2004).

31E preciso dizer que as texturas destas obras tém diferengas entre si. Por exemplo, a pega 8,
de Dez pecas, € similar ao movimento V do Quarteto n°2, e o terceiro movimento do Quarteto
n° 2 remete, frequentemente, ao terceiro movimento do Concerto de Camera. Para uma analise
aprofundada destas texturas veja-se Clendinning (1993).
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gradual lembra também o comeco do Largo desolato da Suite Lirica de Alban
Berg, onde ha uma aceleragao progressiva provocada pela diminuicao ritmica das
entradas em pizzicato.

No terceiro movimento do Quarteto encontramos trés secoes organizadas em
forma de arco. Na primeira e ultima se¢ao se desenvolvem processos similares com
ostinati em pizzicato. Na secao central, existem elementos organizados também
a partir da repeticao, porém com o uso do arco.

A seguir fazemos um estudo detalhado colocando especialmente nossa atencao
na forma como se estrutura o discurso a partir da gradacao. A andlise abarca,

fundamentalmente, os compassos 1-30 (primeira se¢ao do movimento).

6.4 As gradagoes harmonicas

Na primeira secao existem trés grandes processos marcados pela mudanca de
andamento. O primeiro vai do compasso 3 (seminima = 56) até a segunda metade
do compasso 12, o segundo vai desse ponto (comego em seminima = 46) até o
final do compasso 19 (até a estabilizagdo do andamento em seminima = 50) e o
terceiro vai do final do compasso 19 até o compasso 30 (seminima = 60). Vejamos
O primeiro processo.

Nos primeiros doze compassos do movimento (até a mudanga de andamento)
sao utilizadas 10 alturas. Em termos de notas (classes de altura), trata-se de uma
escala cromdtica que vai de F4a# até Ré, mais a nota Mi. As notas que faltam
para completar o total cromdtico, Mib e F4, sdo as notas centrais do cluster que
aparece na segunda metade do compasso 12 (onde comega um novo processo).
Veja-se a Figura [6.19(b).

Este tratamento das alturas demonstra a importancia da gradagao no pensa-

mento composicional de Ligeti. Vejamos esta questao.
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As notas Mib e F4 nao sao utilizadas no processo harmonico que vai até o
compasso 12 com o objetivo de serem melhor valorizadas posteriormente. A partir
da segunda metade do compasso 12 (como veremos em detalhe mais a frente),
estas notas passam a funcionar como eixo, nao s6 do cluster simétrico no qual
aparecem (Ré-Mib-F4-F4%), mas de todo o processo harmonico que vai até o
compasso 17.

Ao deixar notas “em reserva”, o compositor dosifica, gradua a utilizacao do
material em jogo. Existe nessa atitude a ideia de regular um conteido a partir
da quantidade. De fato, é a partir da administragao rigorosa da quantidade que
se estrutura o trabalho com a novidade. Novamente podemos dizer aqui que o
compositor nao parte de um sistema de regras anterior a prépria concretude da
obra. Nesse sentido, é possivel afirmar que Ligeti substitui essa “complexidade”
(que existe em alguns compositores como elemento a priori; valem como exemplos
contundentes disso as obras seriais de Messiaen, Boulez e Stockhausen) por uma
operacao muito simples. A complexidade, em todo caso, resulta de graduar uma
quantidadd®]

Do compasso 3 até o 12, as alturas vao aparecendo aos poucos. Em termos ge-
rais, podemos afirmar que é possivel entender essa evolugao a partir de principios
muito simples, como sao o acréscimo e a eliminacao gradual das alturas. Como
geralmente a textura é formada por quatro vozes, cada nota nova implica na eli-
minagao de uma nota que estava sendo tocada. Este processo duplo de adicao e
substragao permite gerar estruturas consoantes que nao seria possivel obter por
meio do cluster. Vejamos como acontece este processo. A seguir, denominamos

“estagio” a cada nova configuracao harmonica que aparece e que é produto, como

32Esta forma de administrar as alturas é caracteristica da técnica composicional de Ligeti.
Vale lembrar, como exemplo, a peca 1, de Dez pecas para quinteto de sopros, onde a tinica nota
que nao aparece na secao I, DS, se torna a primeira e principal nota da secio seguinte; em
torno da qual, inclusive, sdo geradas as outras alturas (veja-se VITALE, 2008).
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comentado, da incorporacao de uma altura nova e a consequente eliminacao de
uma altura que estava sendo tocada.

Na Figura [6.20] mostramos a evolucao dos estagios das alturas, do compasso
3 até o compasso 12. Colocamos dentro de um circulo as alturas novas que
vao aparecendo. Os intervalos 2M, 3m, 3M, etc, indicam a evolucao do ambito
intervalar entre as notas. Os paréntesis indicam a auséncia de alguma altura (em
relagao com o estagio anterior). A direita mostramos as configuraces harmonicas
de cada estégio.

Acompanhe-se o comentario seguinte com a Figura m (também pode ser

consultada a partitura, Figura [6.21]).
e Estdgio 1. O processo comeca com a diade diatonica La-Si (2M).

e Estagio 2. Adiciona-se a nota Sol. Esta nota pode ser entendida como pro-
duto da adic¢ao de outra estrutura intervalar igual a primeira. Desta ma-
neira, o cluster Sol-La-Si continua o carater diatonico da diade do comeco,

sendo formado por duas segundas maiores.

e Estagio 3. Adiciona-se o Ré. Esta nota gera uma estrutura de 3m com o Si.
Temos, portanto, um cluster mais uma terga: Sol-La-Si-Ré. A incorporacao
da 3m traz, apesar da distancia minima de semitom com a 2M, uma dife-
renga consideravel na audicao. Este intervalo permite a formacao de um
tipo de estrutura consoante impossivel de obter com um cluster. Concre-
tamente, as alturas do estdagio 3 podem ser interpretadas como um acorde
de Sol maior com nona maior. Este resultado é produto de um minimo
desvio, de uma diferenca minima de semitom. Este procedimento, que apa-

rece também nos estagios seguintes, é parte fundamental das mudancas na



6.4 Come un meccanismo di precisione

263

CoOmpassos estagio das alturas

2M
& B

(e¢.3) 1-

Q§;>~<>

(c.8) 2-

a5 S

3m

(c.8) 3-

Cé;’-:)

(c9) 4-

0_65<>

(c.10) 5-

(Jehs S

=
[ )
—
—
-
[

(c.10) 6-

Qé;’-:)

=
—
S—

(c.11) 7-

Qé;’-:)

Tm

(c.11) 8-

Qé;’-:)

()

(c.12) 9-

0_65':3

e

NP

(c.12) 10-

VY

[

Qo

configuragdes
harmonicas

[ diade }

diatonica

[ cluster }
diatonico

s v
s
o]
[auartas]
o]

o]
con]

e

Figura 6.20: Quarteto n°2/ III, c. 3-12, estagios das alturas.

linguagem do compositor. Estes desvios sao, cada vez mais, os que passam

a estruturar o discurso de suas obras.
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Figura 6.21: Quarteto de Cordas n°2/III, partitura, c. 1-15.

e Estdgio 4. Adiciona-se o Fa% e elimina-se o L4. Neste estdgio observamos
um resultado similar ao estagio anterior. No entanto, este resultado nao é

produto da adicao mas da substracao de uma altura. Especificamente, a
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Figura 6.22: Quarteto de Cordas n°2/III, partitura, c. 16-28.
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Figura 6.23: Quarteto de Cordas n°2/I11, partitura, c. 29-30.

eliminacao do La gera um buraco de 3M entre o Sol e o Si que nao existia.
Isto resulta numa 2m + uma triade maior, F4%-Sol-Si-R¢é, que pode ser

interpretada como um acorde de Sol M com sétima maior.

e Estagio 5. Adiciona-se o Mi e elimina-se o Ré. Com a substragao do Ré
aparece uma nova estrutura intervalar entre as alturas Si e Mi, a 4j. Fa#-

Sol-Si-Mi pode ser interpretado como um Mi menor com nona maior.

e Estigio 6. Adiciona-se o Dé# e elimina-se o Sol. A introducao do Dé# traz
uma nova estrutura intervalar entre o Mi e o D6#, a 6M. Podemos entender
esta configuracao harmonica como uma série de quartas: D6g-Fa%-Si-Mi (o

D64 aparece acima do Mi na obra).

e Estigio 7. Adiciona-se o Sol# e elimina-se o Si. Com estas duas operacoes
aparecem estruturas intervalares novas: a 5j (D64-Sol%) e a Tm (F44-Mi).

A estrutura resultante Fa#-Mi-Dé#-Sol# lembra um D6 m com quarta.

e Estagio 8. Adiciona-se o D¢ e elimina-se o F4%. Podemos entender a nova

formacao harmonica, D6-Mi-D6#-Sol#, como um D% m com sétima maior.
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Figura 6.24: Quarteto n°2/ III, partitura, c. 36-47.

e Estdgio 9. Elimina-se o D4. Fica a triade de D6% m (Mi-Dd%-Sol%).

e Estdgio 10. Adiciona-se o Sib. A incorporacao do grande intervalo de
3 oitavas + quarta aumentada (Sib2-Mi6), provocado pela introdugao do
Sib grave do violoncelo, serve como elemento de fechamento da forma —
outro indicador dessa funcao é constituido por um elemento timbristico;

trata-se do pizzicato Bartok em sfff, que funciona tanto como elemento de
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acentuacao (do processo dos pizzicati em f anterior) como de diferenciagao
(provocado pela novidade do efeito). A formagao harmonica, Sib-Mi-D6#-
Sol#, pode ser entendida, enarmonicamente, como um acorde de L&# meio-

diminuto (ou seja, triade diminuta + sétima menor).

Em relagao aos comentarios anteriores podem ser feitas as seguintes observa-
coes.

No trecho analisado, o funcionamento sincronizado de operagoes tais como
a adicao e a substragao gradual gera uma distancia crescente entre as alturas.
Estas distancias (intervalos), longe de terem pouco impacto na percepgao (como
era o caso dos buracos nos clusters e nas gradagoes ritmicas, em Atmosphéres),
constituem, antes, verdadeiros elementos construtivos do discurso. Isto é, ao apa-
recerem intervalos maiores do que a 2M, a possibilidade de se formarem estruturas
harménicas consoantes (como a triade, quartas superpostas, ou outros acordes)
¢ muito elevada.

Nos estdgios comentados acima, os buracos entre as alturas aumentam pro-
gressivamente conforme se avanca e isto ocorre de uma forma bastante ordenada.
Sé é possivel notar um tnico desvio: a 6M aparece antes do que a 5j. A série destes
espagos entre as alturas é a seguinte (veja-se a Figura : 2M-3m-3M-4j-6 M
(desvio)-5j-7Tm.

Os acordes colocados na Figura [6.20], e comentados anteriormente, nao tém
a fungao de explicar uma espécie de “comportamento tonal” nem de trazer a
tona uma discussao em torno da formagao de um ou outro acorde ou escala (nem
muito menos a pertinéncia de tal ou qual rétulo para cada formagao harmonica).
Parece-nos adequada esta ressalva pois a prépria musica de Ligeti escrita apds
Atmosphéres (e mais especificamente, apds Lacrimosa, do Requiem) traz este

problema. Vejamos esta questao.



6.4 Come un meccanismo di precisione 269

Para entendermos a formacao de acordes nesta obra é preciso apelar a ideia de
gradagao. Isto é, é preciso compreendermos que os acordes sao o resultado de um
processo de gradacao aplicado num determinado material harmonico. Os acordes
nao surgem como entidades estranhas ao préprio desenvolvimento do discurso.
Eles surgem do préprio processo. Dai a “naturalidade” com a qual aparecem.

Ligeti pensa em termos de gradagao do material. O pensamento do com-
positor, neste ponto, pode ser resumido nos seguintes termos: se o cluster e a
triade sao partes de uma mesma totalidade cromatica, e, mais ainda, se o cluster
pode conter a triade (seja ele cromatico, diatonico ou de tons inteiros), entdo,
a diferenca entre eles é s6 de grau e no de natureza. Se a dissonancia é apenas
uma consonancia mais distante (como pensava Schoenberg), existe uma gradagao,
um caminho graduado que vincula ambos os elementos. Seguindo esta légica, o
compositor consegue evitar o pensamento dialético, e elementos diferentes como
o cluster e a triade passam a ser parte de uma mesma gradagao. E exatamente
deste pensamento que surgem, nesta época, as formacoes consoantes tipicas da
musica de Ligeti que ficam a meio caminho entre o cluster e a triade.

No trecho ao qual faz referéncia a Figura [6.20] a gradacao que conduz o
surgimento dos acordes também se torna evidente ao pensarmos nas escalas que
“subjazem” aos diferentes estagios harmonicos. Mais especificamente, é possivel
entendermos os primeiros trés estagios dentro da escala de Do maior, pois temos
as notas Sol-L4-Si-Ré. Os estdgios 4 e 5, ao adicionarem o Fa% e o Mi, passam
a ser parte de uma escala de Sol maior. Como o estégio seguinte (6) traz a nota
Dé#, a escala muda para Ré maior, ficando agora: Ré-Mi-Fa$-Sol-La-Si-Dé%. No
estagio 7 aparece o Solg. Se substituirmos o Sol do estdgio anterior por este Sol#
obtemos a escala de L4 maior: La-Si-D6g-Ré-Mi Fag-Sol#.

Dentro do circulo das quintas do sistema tonal, as escalas de Do M, Sol M, Ré
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M e L4 M sao préoximas e sucessivas. Isto é, cada escala se distancia da anterior
uma quinta justa. Isto quer dizer que existe sé um elemento que diferencia as
escalas contiguas; F4 e F4# diferenciam as escalas de Do M e de Sol M, D6 e Dé#
diferenciam as escalas de Sol M e de Ré M, Sol e Sol# diferenciam as escalas de
Ré M e de La M. Em outras palavras, existe uma distancia minima entre uma
escala (ou conjunto) e a seguinte gerada pela diferenca de uma tnica nota (de
sete notas da escala diatonica, 6 sdo iguais e s uma é diferente).

O ordenamento da musica a partir de escalas sucessivas dentro do circulo das
quintas (D6-Sol-Ré-La) traz uma sutil direcionalidade ao discurso. Neste caso, é
preciso ressaltar a ideia de uma direcionalidade harmonica realmente insinuada e
nao explicita para a percepcao. A velocidade com a qual acontecem as mudancas
harmonicas e a auséncia de elementos meldodicos que possam tornar explicita essa
direcionalidade tornam esta gradacao “tonal” um elemento de alusao a musicas
do passado, nao desprovida de certa ironia.

Estes comentarios sobre as relagoes entre “escalas subjacentes” sao originados
por uma poética que estd ancorada na gradacgao. Dai a relagao desta misica com
a ambiguidade, com a ilusao, e com a alusdo. A musica vai do cluster a triade (ou
ao acorde consoante) mas nao permanece em nenhum dos dois lugares. A musica
se confunde com uma transi¢cao, com uma ponte. No entanto, esta ponte perde
sua funcao originaria e fundamental que é, apenas, a de conectar lugares diferentes
e se transforma no préprio lugar onde acontece a musica. Dessa maneira, so fica
a ideia de ir e vir. Os pontos de chegada nao sao mais do que pontos que servem
para um novo comego, para uma nova gradacao.

O processo mostrado na Figural|6.19revela outro caminho para as conexoes por
proximidade (no que diz respeito ao trecho comentado anteriormente, compassos

3-12). Nessa figura escrevemos da forma mais compacta possivel os mesmos 10
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estagios ja analisados. Tomamos, para isso, as alturas independentemente do
lugar do registro onde aparecem e as escrevemos como classes de altura. Para
chegar nesse ponto seguimos a seguinte operagao. Primeiro, tomamos o conjunto
que tiver a menor amplitude intervalar entre as notas extremas. Depois, em caso
de ter conjuntos com a mesma amplitude intervalar optamos pela forma que tiver
o menor intervalo a esquerda@. Com flechas indicamos a menor distancia entre
uma altura nova (dentro de um circulo) e uma altura do estégio anterior. Abaixo,
mostramos o conjunto de alturas utilizado nos estagios acima descritos e as duas
notas do processo seguinte que completam o total cromético.

A partir da Figura[6.19é possivel notar que cada altura nova surge em relagao
de proximidade (tom ou semitom) com, pelo menos, uma das duas alturas dos

extremos do estagio anterior. Vejamos esta questao.

e Estdagio 2. O Sol estda a uma 2M do La (sempre comparamos com o estagio

anterior).

e Estdgio 3. O Ré estd a uma 3m do Si (este é o tnico caso de intervalo maior

do que a segunda).
e Estigio 4. O F4# estd a uma 2m do Sol.
e Estigio 5. O Mi estd a uma 2M do F4% e a uma 2M do Ré.
e Estigio 6. O D6# estd a uma 2M do Si.
e Estigio 7. O Sol# estd a uma 2M do F4as.
e Estdgio 8. O D6 estd a uma 2m do Dé#.

e Estigio 9. Nao acrescenta nenhuma altura.

33Estas operagoes sio realizadas pela Teoria dos conjuntos. Veja-se Straus (2005).
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e Estdgio 10. O La# estd a uma 2M do Solf.

Esta interpretacao dos estdgios em termos de classes de altura serve para ob-
servar que ha um processo comum para diferentes resultados musicais. Isto é, ao
compactarmos as alturas em classes de altura podemos notar que Ligeti opera de
forma similar em diferentes obras. Em Continuum, na peca 8 de Dez pecas para
quinteto de sopros, ou no movimento V do préprio Quarteto de Cordas n°2, por
exemplo, podemos encontrar tratamentos similares ao da Figura [6.19] mas utili-
zando alturas reais e nao classes de altura. Isto quer dizer que existem variagoes
de um mesmo pensamento composicional. Ao distribuir as classes de altura em
diferentes lugares do registro, o resultado sonoro varia consideravelmente. Em
muitos casos, ja nao ¢ mais possivel perceber a relagao de proximidade que existe
entre as classes de altura. No caso do trecho especifico que nos ocupa, mais do
que a proximidade das classes de altura é a ampliacao gradual do registro o fator
com mais impacto na nossa percepcao. A evolucao por proximidade das classes
de altura constitui uma espécie de construcao complementar a construgao das
alturas no registro real.

A mudanca de tempo na segunda metade do compasso 12 (de seminima =
56 para seminima = 46) indica o come¢o de um novo processo. Vejamos o modo
como ¢ tecido o discurso até o fim da sec¢ao, no compasso 30.

Antes de passar a andlise propriamente dita é preciso fazer um comentario em
relacao a metodologia utilizada.

A partir do compasso 12 aparecem, na notacao, desvios microtonais. Na par-
titura, Ligeti esclarece que os microtons nao devem ser entendidos como alturas
precisas e sim como pequenos desvios da altura a qual afetam. Desse modo, altu-
ras como SihY e Sib nao devem ser entendidas, necessariamente, como equivalentes;

elas podem ser diferentes, ficando a primeira mais perto do Si e a segunda mais
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perto do Sib. O compositor especifica que movimentos ascendentes ou descenden-
tes do tipo Lé—Léhy—SOI# podem ser executados, no entanto, como quartos de tom.
Resumindo, os intervalos que envolvem microtons sao aproximados pois nao tém
todos o mesmo tamanho (dependendo do contexto musical no qual estao inseridos
e da notagao especifica), e ndo constituem, a rigor, “verdadeiros” quartos de tom.

Na nossa analise, interpretamos os desvios microtonais como quartos de tom
(nas figuras aparecem como 1/2 semitom). Levando em considera¢ao o comentado
anteriormente, estas interpretacoes nao devem ser entendidas em sentido literal e
sim de um modo aproximado. Por exemplo, quando dizemos que uma voz vai por
quartos de tom do F4 até o Lab queremos dizer que faz o seguinte percurso: Fa-
FéE—Fé#— Fé&—Sol—SoIa—Léb. Outro exemplo: se afirmamos que entre uma nota e
outra ha um intervalo de 4,5 (semitons) queremos expressar que ha um intervalo
que fica entre 4 (3M) e 5 (4j).

Nas Figuras|6.25] [6.26] e [6.27| mostramos relagoes entre as alturas, do compasso

12 até o 30 (os nimeros indicam semitons, os signos + e - indicam se 0 movimento
das vozes é ascendente ou descendente, respectivamente). Na Figura mos-
tramos os movimentos das vozes (compassos 12-19). Na Figura tornamos
explicita a formagao intervalar das estruturas harmonicas (parte de cima) e os
processos de conducao de vozes (parte de baixo), nos compassos 12-30. Final-
mente, na Figura ordenamos as estruturas harmonicas em torno de eixos de
simetria.

Como pode ser observado na partitura (Figuras e , na segunda
metade do compasso 12 comeg¢a um novo processo, com um andamento mais
lento e as vozes formando um cluster num registro nao utilizado nos compassos
anteriores. Especificamente, no compasso 12 comeca uma gradacao harmonica

(gerada pela expansao gradual das vozes) que vai de um cluster até um acorde
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de F& menor com sétima menor (compassos 17-18). Vejamos em detalhe como
acontece este processo.

O cluster é formado pelas notas Ré-Mib-F4-F4%. Sua estrutura intervalar é
de 1-2-1. (utilizamos niimeros para falar de intervalos: 1/2 = 1/2 semitom ou
1/4 de tom, 1 = 1 semitom, 2 = 2 semitons, 3 = 3 semitons, etc.). Trata-se,
portanto, de um cluster simétrico que tem dois semitons nos extremos e um tom
no meio.

Neste trecho, as vozes se movimentam linearmente; de forma ascendente os
violinos I e II, e de maneira descendente a viola e o violoncelo. Cada uma das
vozes, antes de passar para o semitom contiguo toca o microtom que fica entre
essas duas alturas. Por exemplo, para passar do Fa# para o Sol toca-se antes o
Féa, ficando entao: Fé#—FéQ-Sol (veja-se a partitura). Vejamos o percurso de

cada voz (siga-se o comentério com a Figura [6.25)]).

e Violino I. Vai de Fa#4 até Mib5. No entanto, divide o percurso em duas
metades: do F44 até o Si (por “quartos de tom”) e do Si até o Mib (glis-
sando). O intervalo de 6M (9) entre Fa$ e Mib, portanto, fica dividido

numa 4j (5) + uma 3M (4).
e Violino II. Vai de Fé4 até Lab4 (por quartos de tom). Intervalo de 3m (3).
e Viola. Vai de Mib4 até D64 (por quartos de tom). Intervalo de 3m (3).

e Violoncelo. Vai de Ré4 até Fa3 (6M, 9), dividindo o percurso em duas
metades: do Ré até o Sib por quartos de tom (3M, 4) e do Sib até o F&

fazendo um glissando (4j, 5).

A partir do exposto anteriormente podemos realizar as seguintes afirmagoes.
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As vozes extremas (violino I e violoncelo) fazem movimentos contrarios de 6M
(9). A voz de cima faz uma movimento ascendente de 5 + 4 e a voz de baixo
realiza um movimento descendente em espelho da voz de cima fazendo 4 + 5. As
vozes do meio (violino II e viola) também fazem movimentos espelhados de 3m.

Portanto, como a estrutura de partida é simétrica e os movimentos das vozes
também formam simetrias entre si, a estrutura de chegada é consequentemente
simétrica. Trata-se, especificamente, de um Fa menor com sétima menor, Fa-
D6-Léb-Mib (note-se que as alturas que tinham ficado “em reserva” no processo
anterior, Mib e F4, ndo sé se transformam nas notas-eixo do processo de simetria
como também aparecem como os pontos extremos de chegada do processo). Sua
estrutura é de quintas justas nos extremos e de sexta menor no meio (7-8-7).
Veja-se a Figura[6.25] e a parte de cima da Figura[6.26 Na Figura[6.28 pode ser
observado o modo como o registro se expande gradualmente para os extremos a
partir do movimento de quarto de tom.

Na Figura [6.28] escrevemos todas as alturas realizadas do compasso 12 até o
compasso 17. Interpretamos as duas alturas centrais do cluster tocado na segunda
metade do compasso 12 como notas-eixo, a partir das quais acontece uma abertura
gradual do registro. Indicamos essa abertura com colchetes. Os niimeros indicam
semitons. Dentro de um circulo colocamos as notas que nao abrem o registro mas
que preenchem algum intervalo anterior. Entre paréntesis escrevemos as notas
repetidas. Na parte (b) da figura mostramos a estrutura intervalar do cluster de
partida do processo (c. 12) e a amplitude do registro em func¢ao das notas-eixo.

A partir da andlise do trecho anterior é possivel observar relacoes significativas
entre a forma como sao utilizados os microtons e as ideias de desvio e gradagao.
Vejamos esta questao.

Como comentado, os microtons nao surgem do estabelecimento de uma escala
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microtonal. Isto é, o compositor nao parte da ideia de gerar uma escala que
contenha um numero maior de graus que a escala croméatica. Neste sentido,
podemos dizer que os microtons usados por Ligeti nao constituem elementos
“autonomos”. Em todo caso, sua autonomia é bem limitada e condicionada, pois
aparecem sempre em relacao com a altura mais proxima deles. Por exemplo,
o Fé& é tocado s6 se o Fa# for tocado antes. E exatamente esta caracteristica
a que define sua qualidade de desvio. O microtom surge como desvio de algo
“preexistente”. Concretamente, os microtons aparecem como desvios dos graus
da escala cromaética.

O microtom acrescenta um passo intermediario entre duas alturas. O objetivo
dessa operagao é tornar menos perceptivel (ou imperceptivel) a passagem entre
elementos e, em consequéncia, mais fluido o processo de gradagao. De fato, vale
lembrar que o microtom funciona como qualquer outro elemento imerso num
processo de gradacgao; ele é mais que e menos que. Isto é, por exemplo, o Fé& é
mais agudo do que o F&# e mais grave (menos agudo) do que o Sol.

Na Figura colocamos um fragmento (compassos 12-14) do processo que
vai do compasso 12 até o 18 (do cluster até o F4 m7). Concretamente, mostra-
mos o cluster simétrico do compasso 12 e sua evolucao por quartos de tom até
chegar na primeira mudanca de semitom. A esquerda, mostramos o aumento na
amplitude intervalar do cluster, medido em semitons (0,5 = 1/4 de tom). Colo-
camos dentro de um circulo a nota que muda em cada estagio. Note-se que sem
a utilizacao de microtons, a passagem de um estagio harmonico para o seguinte
levaria apenas um passo. Usando microtons, o compositor consegue transitar por
seis estruturas harmonicas diferentes ao passar para um dos semitons contiguos.
Veja-se que todas as vozes realizam um desvio microtonal antes de aparecer o

primeiro semitom diferente, o Réb. Partindo, entao, do cluster Ré-Mib-F4-Fa#,
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Figura 6.29: Quarteto n°2/ III, c¢. 12-14, aumento da gradacao pela introducao
de passos intermediarios.

a série de transformacoes é a seguinte: Réa7 FéE, Fé&, Mi?, Réb. Observe-se, a
esquerda, a abertura do cluster a partir do quarto de tom.

Os microtons, além de “suavizarem” a passagem de um semitom para o se-
guinte, funcionam como preparagao para os glissandi tocados posteriormente
(compassos 16-17). Isto é, eles constituem uma espécie de grau prévio ao glis-
sando. Esta preparacao se torna mais evidente ainda se observarmos que o com-

positor parte do tom, no compasso 3 (L&-Si), depois acrescenta o semitom (com-
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Figura 6.30: Quarteto n°2/ III, c. 3-17, evolucao da unidade minima (gradagao).

passo 9, Fa%-Sol) e s6 depois vém os microtons e os glissandi. Esta série ordenada
constitui uma gradacao sutil que vai do tom para o glissando, passando pelo se-
mitom e o quarto de tom (ou o desvio microtonal). Em outras palavras, Ligeti
estabelece também uma gradacao da unidade minima ouvida na obra. Veja-se a
Figura [6.30]

Na Figura mostramos a evolucao da unidade intervalar minima; isto é, a

evolucao do menor intervalo que vai aparecendo na obra conforme se avanca. Na
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coluna a escrevemos a primeira apari¢ao de cada um desses intervalos, indo do
tom (2 semitons) que encontramos no compasso 3 até o glissando que comega no
compasso 16. Na coluna b damos exemplos de outras aparicoes desses intervalos.
Na coluna ¢ mostramos o processo a partir da nota D6 com o objetivo de tornar
evidente o encurtamento progressivo da unidade minima.

Vejamos como ¢ conduzido o processo das alturas a partir do compasso 18.

Uma vez chegado no F4 m7, no compasso 18, surgem quatro alturas em relagao
de quinta justa (7) uma da outra: Solb4-Déb3-Mi3-La2 (7-7-7). Este movimento
descendente por quintas constitui uma espécie de gesto de fechamento do processo
que tinha comegado no compasso 12 (no final do compasso 19 comega outro

processo). Ao compararmos esta estrutura com a anterior (F4 m7) podemos

notar o seguinte (vejam-se as Figuras e [6.26)).

e As duas estruturas sao simétricas: 7-8-7, a primeira, e 7-7-7, a segunda
(esta estrutura, além de ser simétrica é constituida por repeticdo de um

mesmo intervalo).

e A segunda estrutura representa um desvio minimo respeito da primeira,
pois troca o intervalo de 6m (8) por um de 5j (7). Consequentemente, a
amplitude intervalar das duas é similar: 8j + 7m (22), a primeira, e 8j +

6M (21), a segunda.

e As classes de altura da segunda estrutura estao a distancia minima das
classes de altura da primeira estrutura: Solb estd a 1 semitom de F4, Déb
a1 de D6, Mi aldeMibeLdaldeLib. Por outro lado, nao deixa de
haver uma conexao por proximidade em termos de alturas no registro real

(veja~se a parte de baixo da Figura [6.26]).
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No final do compasso 19 comeca um novo processo com uma estrutura har-
monica diferente, Ré-Sol-Sib-Réb, que pode ser interpretada como uma triade
com quinta diminuta e quinta justa (uma espécie de superposi¢ao de Sol m e Sol
diminuto). Vejamos a relacao entre estas alturas e as tocadas anteriormente.

Ao juntarmos as alturas do acorde de F4 m7 (F4-D6-Lab-Mib) com as quintas
descendentes seguintes (Solb-D6b-Mi-La) notamos que as alturas que faltam para
completar o total cromatico sao justamente as tocadas no final do compasso 19,
ou seja, Ré-Sol-Sib-Réb. Isto demonstra um pensamento em notas, em classes
de altura, mais do que em termos de cluster. Estas trés estruturas completam o
conjunto de 12 alturas da escala cromatica.

Embora a estrutura Ré3-Sol3-Sib3-Réb4 venha a completar o total cromético,
as alturas s@o geradas por proximidade com alturas ja realizadas (veja-se a parte
de baixo da Figura [6.26); concretamente, F4-D6 (do F4 m7) e Mi-D6b (das quin-
tas). Estas alturas, além de serem préoximas, geram o acorde do compasso 19
a partir de um movimento simétrico (como ja tinha acontecido com o Fa m7).

Vejam-se as seguintes questoes na parte de baixo da Figura [6.26]
e A estrutura Mi-F4-D4b-D6 é simétrica.

e DO6b e D6 fazem um movimento em espelho: o Dob desce 1 até o Sib e 0 D6

sobe 1 até o Réb.

e Mi e Fa fazem, também, um movimento em espelho: o Mi desce 2 até o Ré

e o Fa sobe 2 até o Sol.

Nos compassos 20 e 21 ha uma reducao no ambito intervalar no qual se de-
senvolvem as vozes. O violino I desce do Réb4 até o Léa?), o violino II desce

do Sib3 até o Léy& a viola permanece no Sol3, e o violoncelo sobe do Ré3 até
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o Fég?). A estrutura harmonica resultante desses movimentos, Fé&3—Sol3—Lé¢3—
Léhy?), permanece até o final da segdo (compasso 30) com variagoes nas estruturas
ritmicas, no tempo, na intensidade e no timbre.

Observando o processo inteiro, do compasso 12 até o compasso 30, podemos

observar as seguintes questoes.

e Se seguirmos o movimento das notas mais graves que aparecem na Fi-
guram (parte de cima) podemos notar a presenca insistente das notas Ré
e L4, isto é, de quintas ou quartas dependendo da ordem. Como comentado,
as quintas apareciam ja nos primeiros doze compassos como insinuagao de
uma ordenagao pelo ciclo das quintas (veja-se, por exemplo, na Figura M7
o F4# no estdgio 4, o D6# no estégio 6 e o Sol% no estdgio 7). Resumindo, do
compasso 12 ao 30, as quintas aparecem no Fa m7, na descida por quintas

posterior e nas notas graves.

e Na Figura podemos observar que é possivel entender o processo das
alturas a partir de dois eixos de simetria. Das cinco estruturas que apare-
cem na Figura m (parte de cima), as duas primeiras ficam ordenadas em
torno do Mi4 e as outras trés em torno do Lé?f-} (aqui é importante fazermos
uma ressalva; enquanto a estrutura das quintas, compassos 18-19, fica to-
talmente ordenada em torno do eixo, nas outras duas, so as notas extremas
apresentam esta ordenacdo). Veja-se na Figura [6.27(b): 1) que o intervalo
entre os eixos (Léé—Mi, 8,5) pode ser entendido como desvio respeito do
intervalo central do F&4 m7 (Do-Léb, 8) e, 2) que o intervalo complementar
dessas notas (Mi—LéP, 3,5) funciona como desvio do intervalo entre as notas

extremas do cluster do comego do processo (Ré-Fa4, 4).

A seguir, analisamos aspectos relacionados com as estruturas ritmicas utiliza-
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das neste movimento.

6.4 As gradacgoes ritmicas

No trecho que vai do compasso 3 até o 30 existem dois canones ritmicos. O
primeiro vai do compasso 3 até o 9 e o segundo vai do compasso 15 até o 25.
Trata-se de canones ritmicos sem ordenacao canonica das alturas (como ja vimos
anteriormente).

Na Figura [6.31], mostramos a evolugao das estruturas ritmicas do compasso
3 até o 30. Na parte de cima aparecem detalhadas as imitagoes canonicas. Os
nimeros indicam o tipo de divisao ritmica utilizado: 4 = quatro colcheias, 5 =
quintina de colcheia, 6 = sextina de colcheia, e assim por diante. Na parte de
baixo mostramos os processos simétricos. Os ntiimeros representam a quantidade
de estruturas ritmicas utilizadas (mais a frente, comentamos esta parte da figura
em detalhe).

Antes de passar aos comentarios especificos sobre os processos musicais é
preciso lembrarmos que os canones ritmicos (e as imitagoes ritmicas em geral),
sao produto de um pensamento que tem como base a ideia de grada(;éo@. Isto
é, a imitacao das estruturas ritmicas nao constitui o objetivo principal, e sim
a geracao de gradacoes. A imitacao é uma consequéncia do estabelecimento de
gradagoes, tanto horizontais como verticais. O canone ritmico, tal como utilizado
por Ligeti, constitui um meio eficaz para graduar de forma precisa a densidade de
ataques. Da mesma forma que acontece com os canones das alturas, presentes em
obras como Luzx aeterna e Lontano, os canones ritmicos permitem um rigoroso
controle sobre os processos em jogo.

Vejamos o primeiro canone.

34 Estas questdes foram desenvolvidas no Capitulo
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No trecho que analisaremos a seguir, a unidade tomada como base para a
geracao das estruturas ritmicas é a minima. Esta unidade é dividida em até
16 partes. A escala utilizada vai, precisamente, das tercinas de seminima até as
dezesseis fusas. Existem momentos de periodicidade, onde os instrumentos tocam
a mesma pulsacao, e momentos de brouillage ritmico, produto da superposicao
de até quatro estruturas diferenteﬂ.

Depois de dois compassos de siléncio (compassos 1 e 2), as cordas comegam a
tocar quatro colcheias por minima (nas primeiras quatro colcheias falta o primeiro
ataque). A série de estruturas imitada é formada por um fragmento da escala
de pulsacoes que vai de 4 até 12 ataques; isto é, de quatro colcheias até 12
semicolcheias (siga-se o comentario com a Figura . A defasagem entre as
imitagoes é de uma minima. O segundo grupo de quatro colcheias tocado pelo
violino I (no compasso 3) pode ser considerado como o “inicio” do canone. Uma
vez que o violino I termina de tocar as colcheias e comega com a executar as
quintinas, o violino II d& inicio & imitacao (comego do compasso 4). No momento
que o violino I comega a tocar as quintinas, a viola d4 inicio a imitagao (segunda
metade do compasso 4), e da mesma forma acontece com o violoncelo.

Da explicacao anterior é possivel deduzir uma caracteristica importante deste
canone. Como todas as vozes comecam tocando juntas a mesma pulsa¢ao, nao

ouvimos o momento de entrada preciso do canone. Percebemos o comego de uma

35Utilizamos a expressdao “brouillage ritmico” para nos referirmos a momentos onde a super-
posigao das pulsagoes gera uma sorte de “confusao” ritmica. Nesses momentos, nossa percepgao
nao é capaz de identificar claramente os elementos individuais e, portanto, a complexidade tex-
tural gerada pelo conjunto das vozes passa para o primeiro plano. Vejamos o comentario de
Caznok (2003, p. 141). “Brouillage: do verbo brouiller, misturar. O termo vem do vocabuldrio
da eletronica e significa a superposi¢ao de uma emissao radiofoénica sobre outra, tornando-as
ininteligiveis. Em musica, é o resultado sonoro da superposicao cerrada de uma quantidade
muito grande de vozes que anula a percepcao das linhas individuais e das alturas, realgando o
timbre do conjunto. Os efeitos de brouillage introduzem o ouvido nos chamados “campos so-
noros”, nos quais se percebem massas de sons que se movem e se transformam em seu aspecto
global e nao em seus detalhes internos”.



6.4 Come un meccanismo di precisione 290

perturbagao e, até certo ponto, percebemos a gradacao gerada pela acumulagao
progressiva de estruturas diferentes. Isto é, o canone nao resulta evidente na
escuta. Ouvimos o canone s6 parcialmente. O que resulta mais ou menos evi-
dente é a existéncia de uma gradacao ritmica ou uma gradacao na densidade de
ataques, ou, em outras palavras, o aumento gradual da complexidade textural.
A percepcao do conjunto se impoe de tal forma que nao é possivel “seguir” o
caminho das vozes por separado.

No que diz respeito ao tipo de imitacao seguida no canone de alturas, Ligeti
tem manifestado ter uma marcada preferéncia pelas imitagoes em unissono e nao a
quinta, por exemplﬂ. No caso do canone ritmico que nos ocupa podemos pensar
que também se trata de uma “imitagao em unissono”, ou, de uma transposi¢ao do
procedimento aplicado no ambito das alturas para o campo do ritmo. E possivel
chegarmos nessa conclusao pois se imita a mesma serie de pulsa(;E)esjE.

A imitacao das estruturas ritmicas “em unissono” é produto da procura por
uma gradacao ritmica. Ao fazermos este tipo de imitagdo conseguimos gerar o
processo ritmico a partir de pequenas defasagens. Isto pode ser pensado também
como uma acumulacao de infimos desvios. Neste sentido, cada nova pulsacao
passa a ser um desvio da anterior; as quintinas sao desvios das quatro colcheias,
as sextinas sao desvios das quintinas, as septinas sao desvios das sextinas, e assim
por diante. Da mesma forma, num canone de alturas, onde a melodia é construida
a partir de deslocamentos minimos respeito da nota do comego (como acontece

no canone de Luz aeterna, de Lontano, ou de Atmospheéres) também é possivel

36Este assunto foi comentado no capitulo anterior, em relacio ao cdnone sobressaturado
presente em Atmospheres.

3TPierre Michel (1995, p. 85) faz a relacdo do procedimento canénico dos compassos 3-9, do
movimento que estamos analisando, com a primeira transformagao harmonica de Lux aeterna.
Segundo o autor, “os vinculos entre os dois procedimentos sdo o canone e a evolugao progressiva
e quase imperceptivel que Ligeti realiza com essa forma tradicional”. / “Les liens entre les deux
procédés sont le canon et 1’évolution progressive et presque imperceptible que Ligeti réalise avec
cette forme traditionnelle”.



6.4 Come un meccanismo di precisione 291

interpretar cada nota nova (e suas repetigoes) como desvio da anterioﬂ

Nos dois casos (alturas e ritmos), trata-se de uma espécie de engrossamento
gradual da textura. Neste sentido, podemos trazer a imagem da gradagao como
maquina que gera o tecido a partir da adi¢ao e substracao gradual de fios muitos
proximos. Passo a passo, os fios sao dispostos seguindo o minimo desvio. Tra-
zendo como exemplo um modelo simples de construcao desse tipo podemos dizer
que o segundo fio se desvia do primeiro, o terceiro se desvia do segundo, o quarto
se desvia do terceiro, etc. Dai a importancia das “ramificagoes” (Ramifications)
na musica de Ligeti.

As imitagoes ritmicas “em unissono” provocam, na percepcao, a sensacao de
perda gradual da periodicidade. Vejamos o que acontece no primeiro canone em
relagao a isto (veja-se a Figura .

Existem dois momentos de periodicidade: no comego (com as quatro colcheias)
e no final do canone (com as doze semicolcheias). No meio fica o brouillage, ou
seja, o ritmo aperiédico. Feita esta divisao entre elementos peridédicos e nao
periédicos podemos observar as seguintes questoes.

Para uma melhor compreensao, dividimos o processo do brouillage em trés

partes.

e A entrada no brouillage. Trata-se do comeco da perturbacao ritmica e vai
até que o elemento periédico ainda continua sendo percebido. Pensando
nas quatro vozes deste canone, a série de estruturas é a seguinte: 4-4-4-5,
4-4-5-6, 4-5-6-7. Uma vez que o elemento periddico do comego (as quatro
colcheias) desaparece perdemos praticamente toda possibilidade de referen-

cialidade temporal. Esta auséncia de um pulso definido é utilizada para

38No caso de Lux aeterna, por exemplo, onde a melodia é formada pelas alturas F&-Mi-F4-
Sol-F&4-Sol, etc, podemos entender o Mi como desvio do F4 (1 semitom), o F4 seguinte como
desvio do Mi, o Sol como desvio do F4 (2), o F44 como desvio do Sol (1), e assim por diante.
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conduzir o processo para outra periodicidade (as doze semicolcheias). Vale
lembrar que conseguimos ouvir a pulsacao do comego até que desaparece
(na superposigao 4-5-6-7) pois o numero de vozes nao é elevado. O quar-
teto de cordas, neste sentido, se torna um meio eficaz para a percepcao de
detalhes da trama sonora dificilmente audiveis em obras como Atmosphéres

ou o Requiem.

e O brouillage propriamente dito. A série de estruturas rimicas é a seguinte:
5-6-7-8, 6-7-8-9, 7-8-9-10, 8-9-10-11. Ouvimos uma textura complexa em
permanente evolucao. A superposicao de quatro camadas em crescendi
gera, na percepc¢ao, uma inequivoca direcionalidade. Isto faz com que, em-

bora nao sintamos um pulso claro percebamos a direcao do discurso.

e A saida do brouillage. As estruturas sao: 9-10-11-12, 10-11-12-12, 11-12-12-
12. Trata-se do processo inverso do experimentado no comecgo do brouillage.
O elemento periddico emerge gradualmente na superficie do conjunto. Da
mistura de tempi do brouillage surge, progressivamente, a sensagao de um

tempo claro.

A partir do exposto podemos deduzir que a gradacao estabelecida por Ligeti
entre o elemento periédico do comego (quatro colcheias) e o elemento periédico
do final (doze colcheias) — passando pelo brouillage — é organizada em forma de

simetria. Em termos gerais, existem cinco passos ordenados simetricamente.

e 1. O elemento periédico (fica em rela¢ao simétrica com o elemento periédico

do final).

e 2. A entrada gradual no brouillage (em relagao simétrica com a saida gra-

dual do brouillage).
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e 3. O brouillage propriamente dito (forma o elemento central do processo).
e 4. A saida gradual do brouillage.
e 5. O estabelecimento de uma nova periodicidade.

O processo anteriormente descrito resulta evidente ao observarmos a Figu-
ra[6.31] Na parte de baixo, fazemos uma releitura do processo de cima. Sempre
que hd uma estrutura soando (por exemplo, 4-4-4-4 ou 12-12-12-12, no comego
e no final do canone), escrevemos o numero 1. Sempre que hé duas estruturas
soando (4-4-4-5 ou 11-12-12-12, por exemplo) escrevemos o numero 2. Quando
ha trés estruturas escrevemos 3 e quando ha quatro escrevemos 4. Nesta releitura
tomamos apenas a ideia da superposicao de estruturas diferentes sem levar em
considerac¢ao o tipo de estrutura que estiver soando (4-4-4-5 ¢é similar a 11-12-
12-12). A partir desta interpretacdo, vejam-se, na Figura , outros processos
simétricos.

No caso especifico do primeiro canone existe, também, uma simetria em
relagdo a duragdo do processo. Observe-se na partitura (Figura [6.21) que a
imitagao pode ser dividida em duas metades de 7 minimas cada; do compasso
3 até a primeira metade do 6 e da segunda metade do 6 até o final do compasso
9.

Se pensarmos na escala de pulsacoes gerada a partir da divisao da minima,
levando em consideracao o tempo de seminima = 56 estabelecido no comeco do
movimento, podemos estabelecer uma correspondéncia entre estruturas ritmicas
e tempi. Isto é, podemos pensar que cada pulsacao constitui um tempo dentro
de uma escala de tempi’}

Concretamente, as correspondéncias entre estruturas ritmicas e tempi é a

seguinte: minima = MM 28, seminima = MM 56, tercina de seminima = MM 84,

39Estes assuntos foram desenvolvidos no Capitulo
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colcheia = MM 112, colcheia de quintina = MM 140, e assim por diante. Veja-
se a Figura [6.32] Nesta figura mostramos as escalas de tempi geradas a partir
da seminima = 46, 50, 56 e 60 (estes sao os tempi utilizados na primeira se¢ao
do movimento, compassos 1-30). Mostramos, também, a correspondéncia entre
estruturas ritmicas e tempi.

Observando novamente o canone (compassos 3-9) podemos afirmar que se as
colcheias do comeco correspondem ao MM 112, as doze semicolcheias de chegada
correspondem ao MM 336. Isto significa que a gradacao, neste caso, produz uma
modulacdo do tempo que vai de um andamento mais lento (com 112 ataques por
minuto) para um andamento mais rapido (com 336 ataques por minuto).

Uma vez terminado o canone (compasso 9) comeca subitamente uma gradagao
ritmica descendente com sonidos em [ possibile. Esta série é formada pelas se-
guintes estruturas (aparecem dentro de um circulo na Figura : 7 (viola, c.
10) — 6 (violino II, c. 10) — 6 (violino II, c. 11) — 5 (violino I, c. 11) — 4 (vio-
loncelo, c¢. 11-12) — 3 (violoncelo, c. 12) — 3 (violoncelo, c. 13). Esta gradacao,
de um lado, funciona como fechamento do processo comegado no compasso 3 e,
de outro lado, constitui uma especie de ponte ao servir de conexao com o pro-
cesso que comega no compasso 12. Concretamente, a divisao em 4 (violoncelo),
nos compassos 11-12, gera uma continuidade com a divisdo em 3 (violoncelo) dos
compassos 12-13.

No compasso 12, o andamento ¢é levemente mais lento. De seminima = 56
passa-se para seminima = 46. Isto quer dizer que a divisao em 3 nao é exatamente
igual a divisao em 3 dos compassos anteriores. Se as tercinas de seminima corres-
pondiam ao MM 84, agora correspondem ao MM 69 (veja-se a Figura . As
tercinas dos compassos 12-13 constituem, portanto, uma continuidade no plano

do numero de ataques por unidade de tempo; porém, constituem um minimo
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desvio (uma variagdo minima) respeito da duragao dos ataques (este desvio é
ainda “minimizado” pela auséncia do ultimo ataque correspondente a estrutura
de quatro colcheias e pela auséncia do primeiro ataque referente as tercinas).

O segundo canone vai do compasso 15 até o 25. A escala de estruturas ritmicas
utilizada vai de 7 ataques (septinas de colcheia) até 16 ataques (fusas). Se no pri-
meiro canone, o tempo que indica o andamento no muda (seminima = 56), neste
canone ha mais de um tempo de referéncia (seminima = 46 e seminima = 50).
Comparando o nimero de estruturas presentes em cada um dos canones podemos
notar que o segundo se estrutura como infimo desvio respeito do primeiro; ha 9
estruturas no primeiro (de 4 até 12) e 10 no segundo (de 7 até 16). Confira-se
isto na Figura [6.31]

Na Figura detalhamos a evolucao das estruturas ritmicas do compasso
3 até o 30. Na parte de baixo, mostramos o tipo de divisao ritmica utilizado: 4
= quatro colcheias, 5 = quintina de colcheia, 6 = sextina de colcheia, etc. Os
nimeros dentro de um circulo indicam a quantidade de estruturas utilizadas em
cada movimento ascendente ou descendente. Na parte de cima, mostramos a
densidade de ataques por minima.

Observando a Figura|6.33, podemos ver que os processos de aceleracao e desa-
celeracao ritmica produzem um movimento em forma de onda. O ntimero de es-
truturas utilizado em cada deslocamento, ascendente ou descendente, é préximo.

Vejamos isto em detalhe.

e No primeiro canone (compassos 3-9), para ir do 4 (colcheias) até o 12 (se-

micolcheias) utilizam-se 9 estruturas: 4-5-6-7-8-9-10-11-12.

e No movimento descendente posterior, que vai do compasso 10 até o com-
passo 12, utilizam-se 10 estruturas: 12-11-10-9-8-7-6-5-4-3. Para chegarmos

nesta sucessao de pulsagoes devemos considerar, as vezes, nao sé o sentido
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horizontal mas também o vertical (as superposi¢oes). Por exemplo, um per-
curso possivel é o seguinte. No compasso 9 temos o 12. No compasso 10,
o 11 e o 10 sucessivamente no violoncelo. No compasso 11, 0 9 e 0 8 no
violoncelo, o 7 na viola e o 6 no violino II. No compasso 12, o 5 no violino

I, 0 4 e 0 3 no violoncelo.

e No movimento ascendente seguinte (compassos 13-18) utilizam-se 8 estru-

turas: 3-4-5-6-7-8-9-10.

e No movimento ascendente posterior (compassos 20-25) utilizam-se 7 estru-

turas: 10-11-12-13-14-15-16.

Portanto, o nimero de estruturas utilizado nos quatro movimentos descritos
anteriormente é: 9, 10, 8 e 7, respectivamente. Ao reordenarmos esses valores
préximos (que representam a quantidade de estruturas em jogo nos deslocamen-
tos) obtemos um fragmento de uma escala: 7-8-9-10. Isto é uma prova do trabalho
com o minimo, com os pequenos desvios. A elaboracao do discurso a partir de
diferencas minimas permite essa ordenacao posterior em forma de escala. Em ou-
tras palavras, o trabalho com “graus” préoximos, embora submetidos a diferentes
ordenagodes, permite que, a posteriori, possa ser encontrada a ordenacao escalar
subjacente. Seguindo a ordem na qual acontecem esses valores, na obra, notamos
que: o 10 representa 1 estrutura a mais que o0 9, o 8 representa 2 a menos que o
10 e o 7 representa 1 a menos que o 8.

Os pontos minimos e maximos que resultam dos movimentos de aceleracao e
desaceleracao do pulso constituem, em geral, momentos em que todos os instru-
mentos tocam a mesma pulsacdo (apenas o minimo de 3, nos compassos 12-13,
é tocado sé pelo violoncelo). Observe-se, na parte de cima da Figura , a

evolucao da densidade de ataques resultante das superposicoes colocadas abaixo.
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Em relacao a evolugao das estruturas ritmicas (compassos 3-30) descrita nas

Figuras e é preciso fazer as seguintes observacoes.

e A evolugao ritmica inteira dos compassos 3-30 é baseada no movimento
gradual. Isto quer dizer que se adicionam e subtraem estruturas progressi-

vamente.

e A relacao de contiguidade é fundamental na conducao do processo ritmico.
Geralmente, uma vez que aparece uma estrutura, as outras se estruturam
em relagao de proximidade com essa. Se aparece 4 (compasso 3), por exem-

plo, depois aparece 5, 6, 7, etc.

e A estruturacao do processo ritmico a partir da relacao de proximidade pode
ser notada na minima distancia entre uma estrutura e a seguinte. Fre-
quentemente, como se trabalha com estruturas contiguas, a distancia entre
pulsacoes sucessivas é de 1. Por exemplo, 4 e 5, 6 e 7, 11 e 12, 15 e 16,
tem todas a mesma distancia de 1. Em outras palavras, a distancia entre as

estruturas é geralmente minima e aparece sob a expressao do mesmo digito,

1.

e Embora a distancia entre diferentes estruturas contiguas seja sempre de
1 é preciso dizer que nao percebemos todo da mesma forma. Isto é, nao
percebemos da mesma maneira a passagem de 4 para 5 do que de 13 para 14.
Em termos gerais, é possivel afirmar que quanto maiores as estruturas em
jogo (estruturas com um nimero de ataques elevado), maior a dificuldade

em perceber diferencas. Vejamos dois exemplos.

1. No comeco do movimento temos a passagem de 4 para 5. Mais pre-

cisamente, de 4-4-4-4 para 4-4-4-5. Nos compassos 20 e 21 comega uma
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perturbagao comparavel com essa. Trata-se da passagem de 10 para 11.
Concretamente, de 10-10-10-10 para 10-10-10-11. Comparando os dois ca-
sos podemos dizer o seguinte. Percebemos muito mais claramente a passa-
gem de 4 para 5 do que de 10 para 11. No comeco do movimento sentimos
rapidamente o inicio do brouillage. No segundo caso, podemos demorar
mais em perceber o comeco do ritmo aperiddico pois os ataques ficam mais
proximos entre si do que no primeiro caso. Nos dois exemplos, o aumento
da densidade é proporcionalmente o mesmo. Ao passar de 4 para 4-5 ob-
temos 4 e 8 ataques resultantes por minima respectivamente. Ao passar de
10 para 10-11 obtemos 10 e 20 ataques por minima respectivamente. Nos
dois casos duplica-se a quantidade de ataques (veja-se a Figura . No
entanto, o crescimento da densidade fica mais evidente (perceptivamente)

no primeiro caso do que no segundo.

2. No compasso 5 passa-se da superposicao 4-5-6-7 para 5-6-7-8. No com-
passo 23 passa-se da superposicao 12-13-14-15 para 13-14-15-16. Nos dois
exemplos, o crescimento é por contiguidade e a distancia entre s