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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo analisar os processos composicionais do Kyrie,
segundo movimento do Réquiem (1963-65), de Gydrgy Ligeti. Segundo seu compositor,
essa pega ¢ uma “estranha fuga” e, como tal, recebera durante nosso trabalho a
terminologia correspondente a essa declaracao.

No primeiro capitulo, investigaremos a microestrutura da obra e perceberemos ai
o carater direcional das alturas do Sujeito 1, Kyrie eleison, (Cohn, 1998; Douthett &
Steinbach, 1998; Lewin; 1982) e as simetrias que descrevem o Sujeito 2, Christe eleison
(Weyl, 1997; McManus, 2005). No segundo capitulo, discutiremos o conceito de ilusdo
sonora (Caznok, 2008; Vitale, 2013; Menezes, 2004), sua recorréncia na obra de Ligeti
e na compreensdo da superficie audivel do Kyrie. No terceiro e ultimo capitulo,
retomaremos alguns aspectos da historia do termo “fuga” (Mann, 1987) na busca de
reflexos dessa histdria na escrita de Ligeti.

Durante todo o nosso texto, lembraremos de outras obras artisticas que, em
dialogo com o Kyrie, nos ajudardo a exemplificar, contrapor ou ratificar procedimentos
composicionais da obra de Ligeti. Nossa investigacdo tende a situar a obra desse
compositor na questdo da Tradicdo e Ruptura, problematizada pela modernidade
(Arendt, 2013; Compagnon, 2010), a partir de uma abordagem prética: a da analise

musical.
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llusdo Sonora; Fuga.
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ABSTRACT

This work aims to analyze the compositional process of Kyrie, the second
movement of Réquiem (1963-95), by Gyoérgy Ligeti. According to Ligeti, this piece is a
“strange fugue” and, as such, we will use a terminology corresponding to that statement.

In the first chapter, we will investigate the microstructure of the piece and we
will find the pitches’ directionality of the Subject 1, Kyrie eleison, (Cohn, 1998;
Douthett & Steinbach, 1998; Lewin; 1982) and the symmetries that characterizes the
Subject 2, Christe eleison (Weyl, 1997; McManus, 2005). In the second chapter, we
will discuss the concept of sound illusion (Caznok, 2008; Vitale, 2013; Menezes, 2004),
its recurrence in Ligeti’s repertoire and its relevance to the understanding of the audible
surface of Kyrie. In the third chapter, we will remember some aspects of the history of
the word “fugue” (Mann, 1987), looking for reflections of this history in the Kyrie.

During our argumentation, we will bring out another works of art, which will be
related to the Kyrie, helping us to illustrate, oppose or endorse the compositional
procedures of Ligeti’s work. Our research tends to situate the Kyrie in the context of
Tradition and Rupture, considered by modernity (Arendt, 2013; Compagnon 2012),
from a practical approach, the analytical research.

KEYWORDS

Gyorgy Ligeti; Réquiem; Musical Analysis; Twentieth-century Music; Symmetry;

Sound IHllusion; Fugue.
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INTRODUGAO

Entre 1963 e 1965, Ligeti compBe o seu Réquiem para soprano, mezzo-soprano,
dois coros mistos e grande orquestra. Esta foi a Unica vez em trés tentativas em que
Ligeti terminou o projeto de um Réquiem?. Sem completar todo o texto lit(rgico de uma
missa funebre, a peca é dividida em quatro movimentos (Introitus, Kyrie, Dies Irae e
Lacrimosa)? e foi o resultado de uma encomenda em celebracéo aos dez anos da Série
de Concertos Nutida Musik, “Musica Nova”, de Estocolmo (Toop, 1999: 100). Dois
anos depois de sua concluséo, a obra ganhou o prémio Beethoven da cidade de Bonn
(Shimabuco, 2005: 57-58).

Segundo Clendinning (1989), o Réquiem é um divisor de aguas dentro da
poética de Ligeti. A obra marca o inicio do interesse do compositor em “afinagdes
impuras™ (“dirty patches"). Trechos da partitura do Réquiem sdo marcados com uma
linha continua preta, que, segundo o prefacio da partitura, indica passagens que “nio
precisam ser cantadas com entonagdo exata. Tanto quanto possivel, contudo, deve-se
manter o esforgo em atingir as alturas corretas™ (Ligeti, 1997, partitura). Foi com o uso
das dirty patches que Ligeti deu o ponto de partida em sua obra para a problematizagéo
do sistema temperado de afinacdo que ira se repetir, por exemplo, em Harmonies de
1967 (Shimabuco, 2005: 61) e Ramifications de 1968-69 (Clendining, 1989: 18-19).
Ligeti deixa claro que seu interesse nos intervalos menores que o semitom n&o visa
exatamente o quarto de tom, mas algo intermediario €, mesmo indeterminado, que possa
aumentar a densidade das passagens sonoras com 0s batimentos de onda causados pelo
choque de alturas “desafinadas™.

Clendinning também fala de um novo tipo de micropolifonia que é inaugurado
no Kyrie (1989: 46), o que Richard Toop descreve como uma micropolifonia levada ao

extremo. “Se o movimento inicial Introitus tinha sido uma elegante representagéo do

! “Bu também comecei um Réquiem dodecafonico em 1956: essa foi a segunda vez que eu tinha
comecado um Réquiem, antes do Réquiem que eu escrevi nos anos 60.” (Ligeti apud Griffiths 1997: 14)

2 A missa de Réquiem esta dividida em sete partes, sendo que algumas delas podem ser subdivididas em
outras se¢des. Veja por exemplo, os movimentos do Réquiem em ré menor K. 626 de W. A. Mozart:
L.Introitus (Réquiem &ternam) - 11.Kyrie eleison - 111.Sequentia (Dies iree; Tuba mirum; Rex tremenda
maiestatis; Recordare, lesu pie; Confutatis maledictis; Lacrimosa) - 1VV.Offertorium (Domine lesu Christe;
Hostias et preces) - V.Sanctus (Sanctus, Benedictus) - VI.Agnus Dei - VII.Communio (Lux a&terna).

3 “A questdo era o que eu poderia fazer com vérios tipos de intervalos microtonais — eu ndo estou me
referindo ao quarto de tom, que é simplesmente o semitom dividido por dois... eu tendo a querer fazer
alguma coisa nova, se possivel” (Ligeti apud Clendinning 1989: 18).
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Introducao

estilo de clusters, com algumas caracteristicas novas, o Kyrie aparentemente tem a
intencdo de leva-lo a um ponto de exaustdo” (Toop 1999: 102).

Micropolifonia é o termo usado para se referir a uma textura onde ha a
sobreposicdo de diversas linhas que estdo tdo comprimidas na tessitura (Saturacdo
cromatica) quanto no ritmo (sobreposicdo de quialteras diferentes na producdo de
inimeros ataques por segundo) a ponto de sermos levados em dire¢do ao limite de
nossas possibilidades perceptivas. Ou seja, o limite no qual a sucessdo de ataques deixa
de ser percebida como tal para a criagdo de um timbre, que é mais do que a soma
distinguivel de diversas vozes, é o proprio amalgama das linhas em um todo indivisivel
(timbre de movimento). Nesse processo, as alturas, o ritmo, e mesmo melodias e
harmonias deixam de ser ouvidos para que a massa sonora seja destacada.

Desde Apparitions (1958-59), Ligeti trabalhara com a inaudibilidade de alturas,
intervalos e melodias a partir da saturacdo cromatica de clusters estaticos e ndo estaticos
em suas micropolifonias. A utilizacdo desses clusters tinha sido a solugdo encontrada
pelo compositor para levar as possibilidades sonoras que tinha experimentado nos
estidios de Colbnia a musica para meios vocais e/ou instrumentais. Dessa maneira, ele
combinou as expectativas musicais da vanguarda das décadas de 1950-60 com a
tradicdo da polifonia, principalmente da "densa, geralmente nao-tematica polifonia de
Ockeghem" (Toop 1999: 100)

No Kyrie, a sobreposicdo das diversas linhas € organizada pelo que Clendinning
chamou de microcanone (Clendinning, 1989). Longas sequéncias de alturas sdo
imitadas ao nivel do unissono. As imitagdes, contudo, ndo sdo aplicadas a sequéncia de
durac@es, que descreve padrdes ritmicos distintos em cada uma das vozes de um mesmo
microcanone. Cada um dos microcanones desse Kyrie é formado por quatro vozes. Ao
todo, cinco naipes vocais, cada qual a quatro vozes, se alternardo na realizacdo dos
microcanones da peca.

Perscrutando nosso objeto de pesquisa, observaremos a obra por diferentes
angulos. Assim, nossa analise a respeito do Kyrie de Ligeti caminhard do olhar mais
detalhista ao mais abrangente. A divisdo dessa dissertacdo corresponde aos trés niveis
de aproximacéo da obra de Ligeti que sugere a pesquisadora Jane Pipper Clendinning

(1989): a microestrutura, a superficie audivel e a macroestrutura, termos que serdo

13



Introducao

empregados também em nosso trabalho*. Sobre cada um desses niveis de compreenséo,

a autora explica:

Eu vou me referir ao nivel mais baixo e primeiramente inaudivel das
composi¢cBes como a microestrutura. Os detalhes da microestrutura séo
essenciais para a coeréncia da estrutura da peca porque é a partir dela que as
estruturas audiveis mais amplas sdo construidas. Ao aspecto da muisica de
Ligeti que é ouvido — o nivel “intermediario” — eu vou me referir como a
superficie audivel. Ao mais alto nivel da estrutura eu vou me referir como
macroestrutura. A distingdo entre superficie audivel e macroestrutura nem
sempre é claramente discernivel, mas, em geral, eu usarei o termo superficie
audivel quando estiver me referindo ao nivel mais baixo da musica que é
realmente ouvido e reservar o termo macroestrutura para as segmentacoes
mais abrangentes da estrutura formal da composicdo. (Clendinning, 1989: 35)

Dessa maneira, no primeiro capitulo dessa dissertacdo proporemos a observacéao
da microestrutura da obra, principalmente do ponto de vista de suas alturas. Assim,
discutiremos os padrdes intervalares de cada uma das linhas que formam os dois grupos
de microcanones da peca (Sujeito 1, Kyrie eleison, e Sujeito 2, Christe eleison).
Verificaremos ai a complementaridade desses dois sujeitos e de que maneira a
organizacdo de suas alturas problematiza questdes tais quais: direcionalidade de alturas,
simetria versus assimetria, movimento versus estaticidade. A direcionalidade das alturas
do Sujeito 1 sera compreendida a partir de teorias neo-riemannianas (Cohn, 1998;
Douthett & Steinbach, 1998; Lewin, 1982) °. Ja as simetrias (Weyl, 1997) do Sujeito 2
serdo apontadas a medida que realizarmos as descri¢cGes de seus padrBes intervalares.
Por fim, a relacdo entre simetria e estaticidade e assimetria e movimento (McManus,
2005) seréa discutida para que possamos compreender a funcdo de cada um dos sujeitos
no desenrolar da obra. Os apontamentos analiticos realizados nesse primeiro capitulo
servirdo de subsidio as percep¢des da superficie audivel no segundo capitulo e a
discussao formal do Kyrie no terceiro.

Para compreender a superficie audivel da pega, precisaremos antes discutir a
importancia dos fenémenos de ilusdo sonora na compreensdao da poética ligetiana.

Assim, relembraremos, a partir da interpretacdo analitica de importantes autores a

4 E importante que fique claro que os termos microestrutura, superficie audivel e macroestrutura sero
utilizados no sentido expresso por Clendinning na citacdo seguinte. Ao lado desses termos, empregaremos
também os conceitos de estrutura e superficie no sentido adotado pelas teorias neo-schenkerianas. Assim,
muitas vezes nas linhas da microestrutura, por exemplo, falaremos tanto dos seus niveis superficiais
quanto dos estruturais.

5 Embora a teoria neo-reimanniana seja mais frequentemente associada as analises do ultra-cromatismo
do final do século XI1X, nosso trabalho a empregaré a partir da extrapolagdo prevista por Lewin (1982),
onde diferentes algoritmos ajudam a explicar relagbes harmonicas que vao além de triades e tétrades e
gue podem ser aplicadas a outros tantos conjuntos de alturas.
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respeito das obras de Ligeti (Caznok, 2008; Vitale, 2013), alguns exemplos onde a
manipulagdo dos materiais musicais gera resultados sonoros que transcendem a
expectativa proporcionada pela leitura da partitura e, muitas vezes, ampliam as
significacbes possiveis de suas obras. Verificaremos como tais fenébmenos de ilusdo
poderdo contribuir para a interpretacdo de paradoxos e ambiguidades nas obras de
Ligeti. Depois dessa discusséo inicial, faremos a exposi¢do de um dos pressupostos
psicoacusticos — limiar temporal para distincdo dos sons (Menezes, 2004) — que
levaram Ligeti a conceber sua micropolifonia e a sugerir pela sua escrita a producdo do
timbre de movimento. A partir do céalculo das quantidades de ataques sucessivos
identificaremos no Kyrie o trabalho de Ligeti para que “um ritmo transforme-se
repentinamente em um timbre e um outro timbre transforme-se em um ritmo” (Ligeti
apud Catanzaro, 2005: 1252) e, dessa forma, poderemos inferir sobre resultados sonoros
atingidos durante a obra e sua relagdo com momentos estruturais da peca.

No terceiro capitulo, tentaremos entender de que maneira o Kyrie de Ligeti pode
ser descrito como uma “estranha fuga” (Ligeti apud Clendinning, 1989: 47). Passando
pela historia do termo “fuga” (Mann, 1987), relacionaremos os microcanones de Ligeti
com alguns tratados do renascimento. Mais adiante relacionaremos aspectos formais do
Kyrie com alguns tratados barrocos® e com algumas expectativas auditivas que podem
ser elencadas quando falamos de “fuga”. Dessa maneira, discutiremos as caracteristicas
texturais e, principalmente, formais da obra, onde perceberemos ecos da microestrutura
e da superficie audivel, discutidas nos capitulos anteriores.

Cabe ressaltar que os dois ultimos capitulos desse trabalho serdo os reflexos, na
textura e na estrutura formal, da microestrutura discutida no capitulo 1. Assim, ndo sera
foco de nossas discussdes a textura como um dado em si, mas sim como o resultado dos
choques entre as alturas e os ritmos organizados na pequena escala. Também sera a
partir da microestrutura, e ndo das ondulagcfes texturais, que encontraremos 0 mapa
formal da obra. Isso ndo quer dizer que ndo acreditemos nas potencialidades de uma
andlise tendo por base as sonoridades da peca, apenas que o enfoque assumido para este

trabalho espelha minha prépria trajetéria como analista’. Ainda assim, o ponto de

® Como o nosso objetivo a respeito do conceito “fuga” era relaciona-lo as nossas analises a respeito do
Kyrie de Ligeti e ndo o de uma pesquisa historiografica em si, nossos apontamentos a respeito do
desenrolar desse termo na Historia da Teoria da Musica Ocidental serdo baseados nas reflexdes realizadas
por Alfred Mann a partir do seu estudo dos tratados historicos: The Study of Fugue (1987).

" Refiro-me ao trabalho de iniciacéo cientifica no qual, sob orientagdo do Prof. Dr. Paulo de Tarso Salles,
analisei a estrutura serial e motivica das Variagdes para Orquestra Op. 30 de Anton Webern.

15



Introducao

partida assumido nessa dissertacdo pdde revelar importantes reflexdes a respeito do
Kyrie de Ligeti.

Ao longo de cada um dos trés capitulos da dissertacdo, apresentaremos alguns
exemplos ou reflex6es que colocam o Kyrie em dialogo com outras obras musicais,
outros compositores, outros periodos da historia da mdsica ocidental e, até, outras
formas de arte, como as artes visuais. Em nenhum desses momentos, teremos a
pretensdo de definir influéncias poéticas para a producdo ligetiana. 1sso quer dizer que,
mesmo que tenhamos utilizado citacbes do proprio Ligeti sobre a importancia de
algumas producOes artisticas em seu trabalho composicional, nosso intuito nao sera
perscrutar o seu Kyrie atras de reflexos de outras obras. Todos esses exemplos serdo
usados no intuito de ressaltar, elucidar ou contrapor ideias musicais aos procedimentos
composicionais ligetianos e fazer aparecer com mais clareza nosso objeto de pesquisa.
Inevitavelmente, o trabalho tangenciard a relacdo de Ligeti e de sua obra com a
probleméatica moderna da Tradicdo versus Ruptura. Essa questdo estd por tras de
inimeros trabalhos a respeito de Ligeti. Tanto os biograficos quanto os analiticos
discutem os reflexos dos dialogos trans-temporais no repertorio ligetiano e as rupturas
realizadas pelo compositor na busca de uma identidade artistica e de um objeto artistico
“novo”. E ndo poderia ser diferente, j4 que Ligeti era fruto de uma estética moderna. “A
palavra de ordem do moderno foi, por exceléncia, ‘criar o novo’. Na conclusdo de seu
Saldo de 1845, era assim que Baudelaire saudava ‘a chegada do novo’. Make it new!
anunciara Ezra Pound” (Compagnon, 2010: 10).

Contudo, como “criar o novo” sem o esvaziamento completo da
comunicabilidade do discurso? E possivel realizar um objeto artistico alheio a qualquer
referencialidade historica sem que haja repeticdo inconsciente e superficial de modelos
pré-determinados? Alguns tentaram abandonar as escolhas canénicas pela criacdo de
construtos musicais absolutamente controlados por modelos a priori (serialistas).
Outros buscaram abandonar o passado a partir da composicao altamente aleatoria (John
Cage). De qualguer forma, como ressalta Hannah Arendt, o novo sem a memoria do
passado priva-nos da “dimensdo da profundidade na existéncia humana” (Arendt, 2013:
131)8.

8 Ligeti percebeu também enquanto professor na Europa Ocidental a necessidade de fundamentar a partir
do conhecimento do passado a pratica composicional moderna. Toop comenta: “Contudo, na era de Cage
e Stockhausen, o que se poderia ensinar? Havia grandes dividas sobre a legitimidade do oficio
tradicional. Ou melhor, existiam pontos de vista drasticamente divergentes. Stockhausen, nos seus cursos
em Darmstadt, desconsiderava completamente o passado, e definia tarefas e objetivos fundamentados
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Se a consciéncia moderna sofreu a crise da tradicdo, a Arte pode fazer dessa
perda uma liberdade e, assim, tornava-se possivel que “o passado se abrisse a nés com
inesperada novidade e nos dissesse coisas que ninguém tem ainda ouvidos para ouvir”
(Arendt, 2013: 130). Isso porque, mesmo que conhecedora de fragmentos do passado, a
Arte ndo seguia mais a tradi¢do no sentido de um “fio que nos guiou [até entdo] com
seguranga através dos vastos dominios do passado” (Arendt, 2013: 130). Isso quer dizer
que a tradigdo ndo exercia mais tamanha influéncia na preservacao da fidelidade de uma
origem®. Essa ruptura abrange, nio apenas a tradicdo, como também a religido e a
autoridade nos tempos modernos, como fala Hannah Arendt (2013: 127-187). Ora, a
crise da religido também toca o Kyrie de Ligeti. Mesmo que a peca utilize texto liturgico
— cabe lembrar que o texto ndo é explorado na integra — seu uso ndo esta vinculado a
religido em um sentido estrito. Ligeti, ateu, escreve esse Réquiem para uma associacao
laica.

N&o ha como negar que o conhecimento de Ligeti a respeito do passado musical
foi solidamente construido nos seus anos de formacdo e, mais tarde também como
professor, no Conservatério de Budapeste (Toop, 1999). Ainda assim, a liberdade de
sua condicdo moderna diante da tradi¢cdo permitiu a ele realizar o novo a partir da
manipulacdo de materiais do passado. Em outras palavras, Ligeti transforma em
producdo musical um importante paradoxo moderno: por um lado ele busca, pela
sonoridade, o0 novo — ideal das vanguardas de seu tempo —; por outro, realiza esse novo
pela manipulacdo tradicional do material musical, tanto na microestrutura (contraponto
de notas), como na macroestrutura (ao tomar por base de sua escrita o conceito de fuga).

Ressaltamos ainda que é justamente pela discussdo analitica dos processos
composicionais de Ligeti que nos posicionaremos diante da relacdo do compositor com
a questdo da Tradicdo e Ruptura problematizada na modernidade. Dessa forma, nossa

abordagem sera de ordem pratico-experimental e nao filosofico-tedrica.

inteiramente nos termos dos desenvolvimentos correntes; Berio, por outro lado, as vezes pedia a seus
candidatos a alunos para escrever uma exposicao fugal no estilo do Barroco tardio. Em Estocolmo, Ligeti
optou pela solugdo ‘radical’, encorajando seus estudantes a trabalhar imediatamente com os meios mais
contemporaneos disponiveis, incluindo notacdo ndo tradicional (mais tarde ele mudaria sua concepcao
e incentivaria fundamentos mais tradicionais)” (Toop, 1999: 89 — grifo nosso).

° Trato aqui da palavra tradicdo sob o ponto de vista langado de modo conciso e bastante preciso por
Compagnon: “Segundo a etimologia, tradi¢do ¢ a transmissdo de um modelo ou de uma crenga, de uma
geracao a seguinte e de um século a outro: supde a obediéncia a uma autoridade e a fidelidade a uma
origem. (Compagnon, 2010: 9)”.
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Neste capitulo, investigaremos a organizacéo intervalar das linhas que compdem
0 Kyrie de Ligeti. Nesse caminho, tentaremos demonstrar como a simetria tem papel
fundamental na microestrutura da obra e como os intervalos de terca aparecem em
cadeia, pontuando simetrias ja existentes ou criando novas simetrias no engendramento
das estruturas dessas linhas. Como veremos a seguir, assim como os intervalos,
fragmentos melddicos e células ritmicas, também tais simetrias tornam-se ocultas a
nossa escuta. Ainda assim, elas ajudam a organizar a escritura microscépica da obra,
como acontece com intimeros exemplos poéticos do século XX,

Essa microestrutura é o pano de fundo das variagbes texturais que marcam
perceptivelmente a superficie da obra (e que discutiremos melhor no capitulo 2 deste
trabalho), mas que, como tal, permanece, na maior parte da peca, inaudivel. Esse Kyrie,
ao lado de outras obras ligetianas de finais dos anos 1950 e inicio dos anos 1960,
marca um periodo onde o compositor esteve se dedicando, justamente, em ocultar a
detalhada escrita microscopica de suas pecas para fazer saltar aos ouvidos ondulagdes
texturais mais amplas.

O abandono do intervalo, por exemplo, ja tinha sido trabalhado por Ligeti
quando de sua experiéncia no Estadio de Col6nia, no final da década de 1950. Sobre
Glissandi (1957), Vitale diz:

“O glissando, tomado como material exclusivo da obra, quebra com a ideia
de serializagdo das alturas. Essa ruptura ndo é mais do que a consequéncia da

10 Muitos trabalhos musicoldgicos revelam a importancia de procedimentos simétricos no trabalho
composicional de inimeros compositores do século XX. Compositores como, por exemplo, Anton
Webern (Cf. Bailey, 1994), muito admirado por Ligeti, sdéo comumente analisados levando em conta
elementos musicais simétricos. Por sinal, Richard Toop fala da possibilidade desse Réquiem de Ligeti ser
compreendido como uma homenagem péstuma a Webern - “Em parte, o Dies Irae [terceiro movimento
do Réquiem de Ligeti] € uma homenagem de Ligeti e uma despedida a Webern” (Toop, 1999: 104).
Importante ressaltarmos que a significAncia que a simetria teve para a 22 Escola de Viena esteve bastante
ligada ao esforco que essa Escola teve em rememorar técnicas e procedimentos composicionais de
compositores pré-classicos. O mesmo retorno ao passado que Ligeti parece fazer também nesse Kyrie,
quando assume a influéncia de Ockeghem nessa peca (Ligeti apud Clendinning, 1989: 47). Quando
falamos em simetria, cabe lembrar também os estudos desenvolvidos por Messian que se preocupava com
as simetrias de alturas (Modos de transposicdo limitadas) e de estruturas ritmicas (ritmos néo-
retrogradaveis). Tantos sdo os exemplos da importancia da simetria nas obras do século XX que grande
esforgo tedrico tem se investido em seu estudo (Cf. Straus, 2000; Oliveira, 1998). Destacamos ainda,
dentre os diversos compositores modernos, a poética musical de Béla Bartok, cujo interesse quase
matematico pela simetria tem se mostrado cada vez mais primordial para a compreensdo de sua obra (Cf.
Antokoletz, 1984; Falqueiro, 2012). Compositor também huingaro, Bartok provocou grande influéncia na
producéo de Ligeti (Toop, 1999: 19, 43-44, 79)

11 Estamos nos referindo aqui as obras: Apparitions (1958-9), Atmosphéres (1961) e Volumina (1961-2).
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eliminacdo dos graus da escala cromatica. Ligeti escolhe um material que traz
a ideia de continuidade para o primeiro plano [...] Em consequéncia, as
relacbes entre as notas se tornam secundarias e o trabalho com estruturas
intervalares é abandonado” (Vitale, 2013: 132).

Com a retomada da escrita instrumental e/ou vocal a partir de Apparitions
(1958-59), Ligeti volta a escrever notas discriminadas, contudo, a busca pela
continuidade ou estaticidade sonoras permanece. Nesses casos, um dos procedimentos
utilizados por Ligeti para ocultar suas microestruturas estava na exploracdo de
saturacOes cromaticas. Entre outros fatores, o acimulo de semitons nas pecas desse
periodo tem como efeito a diluicdo perceptiva de alturas definidas, intervalos ou mesmo
melodias. A utilizacdo de clusters cromaéticos tinha sido a solucdo encontrada por
Ligeti, anos antes, para ampliar em suas musicas algumas possibilidades harménicas.
Em outras palavras, Ligeti buscou, entre os anos 1950 e 60, a exploracdo de massas
sonoras, renunciando aos intervalos melddicos perceptiveis. E 0 compositor ndo estava
sozinho nessa busca composicional. Bernard descreve esse processo, citando outros dois

compositores contemporaneos a Ligeti:

Todos os trés [Penderecki, Xenakis e Ligeti] estavam envolvidos com
técnicas que lidavam diretamente com massas sonoras, com agregados que,
de um jeito ou de outro, diluiam a altura como qualidade sonora, ou pelo
menos, como a qualidade sonora privilegiada. Quando essa “desenfatizagdo”
tomou a forma de agregados de alturas em espacos confinados tdo densos
quanto possivel, definitivamente os intervalos desapareceram, assim como
seus elementos constitutivos: as alturas (Bernard, 1999: 2).

Sobre isso, Ligeti relata: “Eu destrui os intervalos: isso quer dizer, eu inseri
tantas segundas menores que mesmo a segunda menor ou 0 cromatismo desapareceram
num sentido harmonico” (Ligeti apud Bernard, 1999: 2). As figuras ritmico-melodicas
ndo podem ser ouvidas individualmente, “elas simplesmente criam uma sensagdo de
movimento interno dentro de uma camada densa de som” (Toop, 1999:79).

Ao lado da saturacdo cromética empregada nas obras ligetianas desse periodo, a
diluicdo perceptiva de melodias ou de intervalos se da por diversos outros motivos, que
serdo discutidos mais adiante nesse trabalho. Desses motivos, alem do uso abundante de

clusters cromaticos, destacamos dois outros: 1) exploracdo de grande numero de vozes

autbnomas e inter-dependentes (no Kyrie, por exemplo, Ligeti manipula um denso

contraponto, ndo de linhas, mas de cinco grupos distintos, cada um deles em
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micropolifonial? a quatro vozes); 2) exploracdo ritmica (com a auséncia de padrdes

ritmicos imitados dentro de cada uma das micropolifonias do Kyrie, a sensacdo de
autonomia entre as quatro vozes microcandnicas € ainda mais amplificada. Além disso,
a sobreposicao de diferentes quialteras que possibilitam um acumulo bastante grande de
ataques por milissegundo quase atinge o limite perceptivo humano para a distingdo
temporal de sons distintos. Todas essas caracteristicas composicionais juntas acabam
por gerar um material musical demasiado denso que, a0 mesmo tempo que realca as
potencialidades texturais da obra, camufla a possibilidade de uma escuta nota-a-nota ou
até a inibe.

Apesar da diluigdo perceptiva das alturas, Ligeti ndo dispensa o trabalho
artesanal com notas. Ele relata as microestruturas candnicas empregadas em
Atmospheres e Lontano que, apesar de ndo chegar a serem percebidas como tais, sdo

bastante intrincadas e complexas.

(...) Tanto Atmosphéres como Lontano sdo construidas a partir de
estruturas canonicas densas. Mas, na verdade, é impossivel se ouvir o
canone. Ouve-se um tipo de textura impenetravel, alguma coisa como uma
teia densamente tecida.... A estrutura polifénica ndo chega, ndo pode ser
ouvida, ela permanece oculta em um microscdpio, um mundo subaquético,
para nos, inaudivel. (Ligeti apud Clendinning, 1989: 33, grifo nosso)

Para garantir a riqueza de detalhes que permeia a microestrutura da obra, Ligeti
utiliza, em sua grande maioria, partituras em notacao tradicional. Sobre sua preferéncia

pela escritura tradicional, o compositor fala:

Se... a peca € muito simples — pegue por exemplo muitas obras de
Penderecki.... como Fluorescences ou Anaklasis - ... um novo tipo de notacéo
é efetivo, muito adequado para a peca. Como as minhas obras sdo muito mais
complexas, eu tenho que dar detalhes para os executantes que seriam muito
simplificados com a notagdo gréfica. Minha notagdo tem um grande nivel de
redundéncia... se eu ndo as notasse de modo téo preciso, o resultado poderia
ficar abaixo das minhas expectativas (Ligeti apud Clendinning, 1989: 10).

12 |igeti usa o termo micropolifonia para se referir a técnica composicional criada por ele a partir de
Apparitions (1958-59), em que caracteristicas da polifonia sdo comprimidas tanto na tessitura como no
ambito temporal. Assim, a percepgao do fendmeno “neutraliza os intervalos em sua fungdo melddica e os
motivos ritmicos em sua func¢do dindmica” (Caznok, 2003: 148-49). Neste trabalho, empregaremos ainda
a terminologia empregada por Clendinning (1989) que diferencia, dentro da escrita micropolifonica, duas
técnicas distintas: 0 microcanone — empregado no Kyrie do Réquiem, em Lux Aeterna e em Lontano, por
exemplo — onde grandes linhas seguem em céanone estrito de alturas, mas nao de padrdes ritmicos. Em
oposi¢do ao microcanone, a autora definiu o que chamou de padrdo mecénico (pattern-meccanico) —
utilizado nas pecas Continnum para cravo, Coulée para 6rgdo, Segundo Quarteto de Cordas e Dez Pegas
para Quinteto de Sopros — onde Ligeti emprega uma escrita similar ao da polifonia implicita (compound
melody) das suites para violoncelo de Bach, por exemplo.
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A escrita empregada por Ligeti, talvez ndo garanta, por si, uma “complexidade”
composicional, como quer advogar Ligeti na citagdo anterior; contudo ela ao menos
ajuda que suas obras possam dialogar mais facilmente com técnicas composicionais
tradicionalmente ligadas ao reconhecimento de padrbes ritmo-melddicos, como o
canone, por exemplo.

A tradicdo da escrita contrapontistica sempre esteve presente em Ligeti. O
préprio compositor comenta a apropriacdo de seus conhecimentos a respeito do

Renascimento:

Tecnicamente falando, eu sempre abordei as texturas musicais a partir da
escrita de linhas... Eu mantive as linhas mel6dicas no processo de
composicdo e elas eram governadas por regras tdo estritas como as de
Palestrina ou as da Escola Flamenga, mas essas regras da polifonia séo
estabelecidas por mim (Ligeti apud Clendinning, 1989: 27).

Sao justamente “essas regras da polifonia estabelecidas” por Ligeti para as linhas
de seu Kyrie que nos interessardo nesse capitulo. Em uma perspectiva microscépica,
buscaremos entender quais os padrdes intervalares que regem tais linhas e de que modo
podemos relaciona-las umas as outras. Nesse caminho, logo verificaremos que existem
dois materiais horizontais distintos que servirdo de base aos dois tipos de microcanones

que compdem a pega.

1.1. Os dois sujeitos do Kyrie de Ligeti

Essa “estranha fuga”, como Ligeti denomina seu Kyrie, esta composta a partir do
contraponto de construcdes microcandnicas a quatro vozes. Assim, cinco microcanones
(quatro linhas de sopranos, quatro linhas de mezzos, quatro linhas de contraltos, quatro
linhas de tenores e quatro linhas de baixos), realizam, cada um, uma “sequéncia
melddica contraposta a si mesma em canone estrito ao nivel do unissono” (Clendinning,
1989: 46). Embora Clendinning empregue o termo “canone estrito” para descrever as
linhas que servem de base as micropolifonias desse Kyrie, a imitacdo empregada por
Ligeti permanece integral apenas do ponto de vista da sequéncia de alturas. Para poder
controlar com mais liberdade o nimero de atagues em um pequeno espaco temporal,
Ligeti ndo mantém a imitacdo das duracGes de uma para outra voz de um mesmo

microcanone. Pensando de outra maneira, € como se Ligeti construisse longas
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sequéncias seriais para submeté-las a comprimida imitacdo de sua micropolifonia. A
Unica diferenca é que Ligeti se imp0s manter também inalterados, a cada variagdo
dessas linhas, o contorno e, portanto, a relacdo intervalar criada de nota a nota de cada
linha basica. Em certo sentido, é como se as linhas desse Kyrie estivessem entre a
rigidez de um cénone estrito (que imita uma sequéncia melodica, ritmica e de contorno)
e da grande potencialidade variacional de uma série (que predetermina apenas uma
ordenacéo de classes de alturas).

Logo a primeira aproximacao, nota-se que todas as linhas desse Kyrie podem ser
organizadas em dois diferentes grupos. No primeiro caso, linhas com maior nimero de
alturas e durac@es ritmicas menores formam uma textura candnica mais intrincada do
que no segundo caso. A predominancia massiva de segundas menores, que apenas em
alguns momentos ddo lugar a segundas maiores do primeiro grupo candnico, ndo é
observavel no segundo grupo. Neste ultimo, podemos notar uma sucessao de saltos que
chegam, em alguns casos, a ultrapassar uma oitava. Além disso, o primeiro grupo
aparece sempre associado ao texto Kyrie eleison, enquanto o segundo descreve as
palavras Christe eleison.

Por se tratar de uma fuga'® e os dois microcinones serem trabalhados em
simultaneidade ja no primeiro compasso do Kyrie, chamaremos de Sujeitos de uma fuga
dupla cada um desses microcanones. Assim, 0 Sujeito 1 sera aquele que acompanha as
palavras Kyrie eleison e o Sujeito 2 estara relacionado ao texto Christe eleison.
Diferentemente do que o texto original sugere (ABA), os dois sujeitos aparecerao
combinados, muitas vezes sobrepostos ou em pequena defasagem. Nao é a primeira vez
que um Kyrie é trabalhado como uma fuga dupla na Histdria da Musica. Nao podemos
nos esquecer, por exemplo, do Kyrie de Mozart em seu Réquiem K. 626 (1791).

Observaremos, entdo, separadamente cada um dos sujeitos dessa fuga, em

relacdo a seu conteudo intervalar:

1.1.1. Organizacéo Intervalar do Sujeito 1

Vejamos, primeiramente, como o Sujeito 1 estad representado na partitura de
Ligeti (Fig. 1.1):

13 Por hora, a compreenséo do Kyrie como uma fuga nos é dada pelas proprias palavras de seu compositor
(Ligeti apud Clendinning, 1989: 47). Mais a frente nesse trabalho (capitulo 3), discutiremos como Ligeti
utiliza um conceito/termo tdo arraigado na cultura tonal para se referir a uma peca pds-tonal e de que
modo ele realiza paralelos de sua obra com o passado, tanto do ponto de vista textural como do ponto de
vista formal, que nos permitem afirmar que esse Kyrie pode ser entendido como uma fuga p6s-tonal.
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Fig. 1. 1: Sujeito 1 do Kyrie de Ligeti em sua primeira apari¢cdo no microcanone do naipe de contralto
entre os compassos 1-21 (Alemanha; Inglaterra. EUA: Edition Peters, 1997 — Partitura para Coro)

Todas as outras aparicdes do Sujeito 1 durante esse Kyrie serdo bastante
semelhantes a figura acima (Fig. 1.1). Estardo quase inalterados a cada nova
apresentacdo desse sujeito parte de seus parametros: 1) as sequéncias ritmicas de cada
uma das quatro vozes desse microcanone; 2) o arco dindmico (que sai do pp
expressivol4, passa por um crescendo poco a poco, atinge um climax — que pode ser
mp, mf, f, ff ou até, fff — volta por um diminuendo poco a poco, para pp e, por fim,
morendo). As Unicas alteragdes que o Sujeito 1 sofre durante todo o Kyrie, sdo
transposicOes e inversdes (nesse dltimo caso, Ligeti inverte também as sequéncias
ritmicas da voz 1 com a 4 e da voz 2 com a 3; isso ndo tem qualquer relacdo com o
resultado sonoro, ja que a imitacdo se da ao nivel do unissono, porém, sinaliza a
inversdo da linha pela facil visualizacdo da partitura).

Como ja dissemos, embora 0 Sujeito 1 seja um complexo imitativo a quatro
vozes, cada dessas vozes descreverd exatamente a mesma linha de alturas. Assim,
iniciaremos nossa analise pela observacao dos padrdes intervalares que essa linha basica
contém. A partir de um olhar atento, podemos perceber que essa linha é toda construida
a partir de duas pequenas células intervalares e suas inversdes: uma bordadura, e um

tricorde cromatico seguido de segunda maior na mesma diregdo (Fig. 1.2 e 1.3%):

14 Apenas duas variagdes do Sujeito 1 ndo comegardo com pp espressivo. E a o caso do microcanone do
naipe de sopranos entre os compassos 79-100 e do microcanone de baixos entre 0s compassos 94-117,
que iniciam em ppp non expressivo, keep in background. Ainda assim, o arco dindmico serd mantido
como em todas as outras versdes desse Sujeito.

15 Os niimeros que seguem as proximas figuras (Fig. 1.2 a Fig. 1.7 e Fig. 1.9) referem-se a “intervalos
ordenados entre notas”, como sugere o teorico Joseph Straus (2000: 6). “Um intervalo entre notas €
simplesmente a distancia entre duas notas, medida pelo nimero de semitons entre elas. [...] Nesse caso
[em um intervalo ordenado], o nimero sera precedido ou por um sinal de mais (para indicar um intervalo
ascendente) ou por um sinal de menos (para indicar um intervalo descendente)”.
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Fig. 1. 2: Célula intervalar a, que Fig. 1. 3: Célula intervalar b, que
dara origem as figuracoes dara origem as figuracées
intervalares do Sujeito 1. intervalares do Sujeito 1.

A partir da exposicdo ou da combinagdo das células intervalares a e b e de suas
inversdes, podemos identificar algumas figuragdes intervalares!® que sio reiteradas duas
ou mais vezes durante a linha que da origem ao Sujeito 1. Embora essas figuracdes
estejam apresentadas aqui como expressdes melodicas, se pensarmos que elas estardo
sujeitas a sobreposicGes microcandnicas e que sua linearidade é inaudivel, podemos
entendé-las mais como agrupamentos harménicos que melddicos.

Como existe uma proeminéncia bastante grande de segundas menores, a
incomum aparicdo do intervalo de segunda maior foi-nos de fundamental importancia
para que tivéssemos optado pela segmentacdo que adotaremos nessa analise. Boa parte
das figuracOes intervalares que descreveremos a seguir culminam em uma segunda
maior'’.

Além da valorizacdo das segundas maiores, a adocdo de tal segmentacdo em
figuracdes intervalares permitird compreender padrdes intervalares que permanecem
quase irreconheciveis se tivermos em mente a longa linha que suporta 0 microcanone do
Sujeito 1. Essa segmentacdo ainda evidencia o aparecimento de simetrias que, se por

hora poderiam parecer pouco relevantes, ao longo deste capitulo e deste trabalho,

16 Assim como o conceito de motivo ndo descreve bem o perfil perceptivo da obra em questdo (o que nos
fez optar pela expressdo célula intervalar), “linha melodica” também ndo parece pertinente a nossa
interpretacdo analitica da obra. Para isso utilizaremos a expressdo “figuragdo” como aparece em Boulez.
“Da mesma maneira, as fungdes horizontais tém apenas poucos vinculos com as antigas leis
contrapontisticas; o controle dos encontros ndo observa as mesmas relagdes, a responsabilidade de um
som em relacdo a outro se estabelece segundo convencdes de distribuicdo, de reparticdo. (...) A figuragdo
propriamente dita, atendendo ao principio de variacdo, ndo poderia mais reter as formulas classicas de
engendramento candnico; o rigor de dependéncia destas figuras entre si obedece a outros critérios de
transformagao segundo uma dissimetria muito elaborada” (Boulez, 1986: 25-26).

17 Se a proposta desse trabalho fosse realizar uma analise granular, também o intervalo de segunda maior
seria fundamental. Isso porque, nessa longa linha basica para os microcanones do Sujeito 1, Ligeti satura
as possibilidades de permutacdo das combinacdes do intervalo croméatico. Quando todas as possibilidades
foram exploradas, o intervalo de segunda maior coloca em jogo outra altura do total cromético. Entdo o
ciclo se repete. De qualquer forma, importante ressaltarmos que o intervalo de segunda maior é
articulador da linha de alturas do Sujeito 1, seja em uma analise granular, seja em uma analise modular,
como propusemos com esse trabalho.
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mostrar-se-80 cada vez mais fundamentais, principalmente quando nos dispusermos a
discutir o Sujeito 2 e a forma utilizada na obra como um todo. Como poderemos notar
com as descricdes abaixo, a maior parte das figuragdes intervalares que compdem a
sucessao de alturas do Sujeito 1 tém pelo menos um segmento onde a simetria aparece.
O espelhamento intervalar j& aparece na célula a e é reiterado em cada uma das
figuragOes, com excegao das Figuragdes D e D’.

Veremos agora cada uma das figuracdes intervalares da linha que serve de base

para a exploragio microcandnica do Sujeito 1€

s Figuracdo Intervalar A: primeira figuracdo que aparece no Sujeito 1 é
baseada na justaposicdo simétrica da célula intervalar a com a sua inversdo. Em
seguida, vé-se uma célula intervalar b. Se o pequeno trecho simétrico inicial estiver
concatenado com a célula b, vamos chama-lo, entdo, de Figuracdo A. Caso a
combinacdo entre o trecho simétrico e a célula b estiver justaposta, teremos, entdo a
Figuracdo A’ (Fig. 1.4).

b invertido

a invertido~" ~~__ , 9
A e e
ANAAA. NN
' Ml _—a -

0
7 a invertidé™~___—"

A+ - -

—

b

Fig. 1. 4: Figuracéo A (3 e a 9% alturas do primeiro microcanone de baixos*®) e Figuragio A’ (1032 -
1102 alturas do primeiro microcanone de contraltos) que aparecem no Sujeito 1 do Kyrie.

s Figuracdo Intervalar B: € formada por uma célula b antecedida pela
primeira parte de uma célula b invertida — criando, assim, um segmento simétrico. Em
alguns casos, 0s correlatos simétricos serdo separados por uma célula a e passaremos a

denomina-los, entéo, Figuragédo B’ (Fig. 1.5).

18 Todas as figuracGes apresentadas poderdo aparecer também em versdo inversa. Os triangulos acima ou
abaixo das préximas figuras marcam os trechos simétricos (simetria bilateral).

1% Como Clendinning aponta (1989: 55-56), as melodias empregadas por Ligeti nos microcanones
mantém exatamente a sequéncia de suas alturas e seu contorno melédico no retorno de um mesmo
microcanone. Dessa maneira, as alturas podem ser localizadas na ordenacgdo de alturas a partir de uma
sequéncia numérica que vai de 1 a n, onde n € o nimero inteiro igual ao nimero de alturas da linha basica
em questdo. Dessa mesma forma, numeramos progressivamente cada uma das melodias microcanénicas e
proximas figuras (Fig. 1.4 até Fig. 1.7) mostram trechos dessa linha e estdo discriminadas pelo nimero
ordinal de suas alturas.
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. t
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Fig. 1. 5: Figuracéo B (152 — 202 alturas do primeiro microcanone de sopranos) e Figuracdo B’ (782 — 852
alturas do primeiro microcanone de contraltos)

% Figuracdo Intervalar C: também baseada em simetria, essa figuracdo sera
novamente a justaposicdo de duas células intervalares de mesmo tipo e inversamente
simétricas entre si. Se a célula béasica para justaposicdo for a célula a, teremos a
Figuracdo C. Se a justaposicdo simétrica empregar a primeira parte de duas células b,

formando um pequeno palindromo?, chegaremos a Figuracdo C’ (Fig. 1.6).

b incompleto

einvertido o~ b incompleto

2 ' 73 4 3
e —ta— ) A
o /\}/\
FE AT A VA YA Vo
i

a \/ a nvertido

Fig. 1. 6: Figuragdo C (202 — 242 alturas do primeiro microcanone de sopranos) e Figuracio C’ (392 a 432
alturas do primeiro microcanone de baixos).

¢ Figuracao Intervalar D: combinacédo aglutinada da célula intervalar a com
a célula intervalar b. Se o combinado mantiver apenas o inicio da célula b seguido por

uma célula a, teremos, entdo, a Figuracio D’.

b

ainvcrti'do _’\v f
+1 -1 -1 -2

AVAYA M

b incompleto  a invertido
e invertido

N>

ii’

Fig. 1. 7: Figuragéo D (43?— 512 alturas do primeiro microcénone de baixos) e Figurac¢io D’ (100% —
1032 alturas do primeiro microcanone de contraltos)

Embora a sucessdo de alturas do Sujeito 1 seja bastante extensa, Ligeti anuncia,

logo nas primeiras alturas, todo o seu material intervalar. Assim, a linha basica para o

20 ¢(,..) palindromo, um termo utilizado para qualquer estrutura, em linguas ou musica, onde se pode ler a
mesma sentenca do inicio para o fim, assim como do fim para o inicio” (Kostka, 2006: 129).
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Sujeito 1 comeca com a célula intervalar a. Na sequéncia aparece a Figuragdo

Intervalar A, que encerra em si todas as outras figuragoes (Fig. 1.8).

Célula intervalar Flgurac;ao A
r a — Figuragio C

be he b he L@ be he e e
\— LFiguracéoD —l

Figuragdo B

Fig. 1. 8: Inicio da linha que serve de base ao Sujeito 1, mostrando que, ja ai, estdo anunciadas todas as
Figuracgdes Intervalares que serdo empregadas durante o seu decorrer como um todo.

Mais uma vez a similaridade entre a linha de Ligeti e as praticas para a criacao
de uma série pré-composicional aparece. Em ambos 0s casos é anunciada, logo nos
primeiros momentos de tais abstracOes lineares, boa parte dos materiais que dardo
origem as linhas/séries completas. Lembremos aqui, por exemplo, da paradigmatica
série do Concerto para Nove Instrumentos Op. 24 de Webern, onde sucessfes variadas
do conjunto 3-3%' (O-RI-R-I) formam toda a série.

Embora a nossa audi¢do da pega pouco ou nada ratifique essa segmentacdo, ja
que, como dissemos, a microestrutura permanece oculta sob essa escrita; e que a
exploracdo ritmica dessa linha de alturas tenha sido desconsiderada, ja que esta tem
sempre quatro sequéncias ritmicas diferentes, uma para cada uma das quatro vozes da
micropolifonia, ainda assim, ndo consideramos essa segmentacdo arbitraria. Afinal, ela
ressalta grandes segmentos intervalares que séo reiterados. Em segundo lugar, ela pde
em destaque os intervalos de segunda maior. Os Unicos momentos onde uma célula ou
figuracdo intervalar ndo culmina em uma segunda maior, sua altura final é apenas a
repeticdo de sua altura inicial e, portanto, ndo interferira na linha de alturas estruturais
que veremos abaixo (Fig. 1.10).

Vejamos, entdo, como a linha intervalar que da suporte ao microcanone do

Sujeito 1 aparecera segmentada. (Fig. 1.9).

2L A nomenclatura 3-3 estd de acordo com a terminologia da tabela de Allen Forte (1973), onde o
primeiro nimero refere-se a quantidade de elementos do conjunto (trés alturas) e o segundo nimero
refere-se a posi¢do do conjunto na dita tabela (terceiro conjunto da lista de tricordes).
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Fig. 1. 9: Sucesséo linear das alturas do Sujeito 1 (alturas formadoras do microc&none da voz de contralto entre 0s compassos 1-21)
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A segmentacdo apresentada acima (Fig. 1.9), pde em destaque algumas alturas
estruturais: aquelas que iniciam ou terminam as figuracbes ou células intervalares

assinaladas acima (alturas circuladas). Se separarmos tais alturas, teremos (Fig. 1.10%%):

§

T bw) e bw e @ Co e e T
| m | — L 3m S | A | O | B

0

V.t ] - o ° -

g @ v B )

SV O N SV | P O | OV | VI RV

Fig. 1. 10: Alturas estruturais do Sujeito 1%

A observacado das alturas estruturais do Sujeito 1 (Fig. 1.10) nos coloca diante de
uma insisténcia do intervalo de terca (seja ele maior ou menor, ascendente ou
descendente). Essa insisténcia faz-nos lembrar de outras sequéncias desse intervalo que
desempenham papel fundamental no direcionamento melédico-harmdnico de algumas
pecas.

Charles Rosen (1998: 407-408) mostra cadeias descendentes de tercas (aqui
também maiores ou menores?*) no Hunt Quartet k 458 de Mozart (c. 238-252) e no
finale da Sinfonia n. 88 de Haydn (c. 109-122). Nos dois casos, a linha s6 deixa sua
direcionalidade descendente com alguns saltos ascendentes do intervalo inverso, de
sexta. Ambas as cadeias estdo intimamente ligadas a “possibilidade de formar diversas

sequéncias harmonicas” (Rosen, 1998: 409).

22 Na Fig. 1.10, as alturas entre parénteses sdo repeticdes das alturas imediatamente anteriores e, por isso,
podem ser compreendidas como um prolongamento daquelas que estdo fora dos parénteses. As indicacdes
“3m” referem-se aos intervalos de tercas menores criados entre alturas sucessivas da linha em questdo.
Assim como as indicag¢des “3M” referem-se aos intervalos de tercas maiores.

23 As alturas entre parénteses sdo aquelas que foram ressaltadas pela nossa segmentacdo, mas sdo exatas
repeticdes das alturas imediatamente anteriores. Interessante perceber, que as Unicas figuragdes ou células
intervalares que ndo culminam em segunda maior também néo geram alturas significativas nessa linha de
alturas estruturais. Isso significa que todas as alturas estruturais, além da nota inicial, foram atingidas a
partir do intervalo de segunda maior, como também sugeriria uma analise granular.

24 Nesse ponto, Rosen propde uma hipdtese para a utilizagio “indiscrimanada” de ter¢as maiores ou
menores. Ele diz em nota de rodapé: “A triade é construida por terca maior € menor € essa assimetria
harménica classica amplia consideravelmente as possibilidades de uma sequéncia de tercas descendentes.
Nosso ouvido aceita, como parte das convengdes da linguagem, a semi-identificacdo de uma terca maior e
uma menor em tais sequéncias, mas também aceita uma cadeia descendente apenas de tercas menores,
que delineiam uma dissonancia e que, assim, pode ser usada para o inicio de uma modulagdo.” (Rosen,
1998: 408)
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O proprio Ligeti da outro exemplo da literatura musical. Analisando o Quarteto
n° 5 de Bartok para o prefacio da edicdo da Universal Edition®®, Ligeti observa o
aparecimento do que chamou de “novo motivo (ter¢as menores subindo e descendo)” no
compasso 60 do quarto movimento, motivo este que contaminara esse movimento até o
final (Fig. 1.11).

Pii mosso, agitato

2L, n C‘J-SO-SQ )
= : 52%

= 4. slargando
r P
D)

3

Fig. 1. 11: A partir do compasso 60 do Quarteto de Cordas n° 5/1V de Béla Bartok, surgimento do motivo
de tercas, ascendentes e descendentes, que estard presente como uma das vozes contrapontisticas até o
final do movimento.

Diferentemente do que vimos com as alturas estruturais do Sujeito 1, em todos
0s casos citados até aqui, a propria superficie melddico-tematica dos trechos musicais
explora claramente cadeias descendentes de tercas. Contudo, o uso direcional de
sequéncias de tercas esta tambeém presente em diversos niveis de profundidade de outras
tantas pecas. E o que mostra Rosen (1998: 409-415) na Sonata Op. 106,
Hammerklavier, de Beethoven. Nesse caso, a cadeia descendente de tergas aparece tanto
nas alturas estruturais da melodia, na secdo do desenvolvimento entre 0s compassos
138-201 (Fig. 1.12), como no plano harménico das regies tonais empregadas em cada

uma das secOes da peca:

% BARTOK, Béla. Streichquartett V. Score. Viena: Universal Edition, 1936.
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Tema A - Si bemol maior

Segundo grupo tematico —  Sol maior

Inicio do desenvolvimento Mi bemol maior

Final do desenvolvimento — Si maior
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Fig. 1. 12: Inicio da analise linear realizada por Rosen para demonstrar a cadeia de tercas empregada na
secdo do desenvolvimento de Hammerklavier de Beethoven (Rosen, 1998: 410).

No caso das alturas estruturais do Sujeito 1 de Ligeti (Fig. 1.10), uma analise
linear como aquela feita por Rosen na figura acima pouco nos ajudaria, ja que nossa

busca pelas alturas estruturais ja foi atingida. Nosso intuito agora é entender qual a
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organizacdo harmonica que esta por tras dessas alturas estruturais. Para a analise desse
Kyrie, ndo podemos dispor de um sistema harménico a priori, como € a tonalidade no
embasamento das alturas de Hammerklavier. Isso ndo quer dizer que ndo existam
coeréncias harménicas que organizem tais alturas. A abundéncia de tercas entre as
alturas estruturais do Sujeito 1 coloca-nos diante da hip6tese de alguma rede associada a
esse intervalo e a literatura musical anterior abre-nos importantes precedentes. Por isso,
vamos nos ater as possibilidades de investigacdo de processos de transformacéo de
pequenos agrupamentos, no caso, tricordes, implicitos na linha de alturas estruturais da
peca, para que, assim, possamos verificar se existe uma direcionalidade harménica
associada a essas alturas e, por tanto, ao Sujeito 1 do Kyrie de Ligeti. Para tal, nos seréo
de grande valia alguns conceitos da teoria neo-riemanniana® aplicada a conjuntos n&o-
diatonicos.

Para facilitar a visualizacdo dos possiveis processos de transformacdo de
conjuntos de alturas (sejam eles diatbnicos ou cromaticos), o0s tedricos neo-
riemannianos constroem modelos geométricos. Visando sempre 0s menores caminhos
de alturas para se transformar um conjunto de alturas em outro, os gréficos utilizados
podem demonstrar, por exemplo, quais sdo as triades ou tétrades relacionadas umas as
outras pelo movimento cromatico de apenas uma de suas notas (Douthett; Steinbach,
1998: 241-263), ou ainda buscar compreender a relacdo entre escalas inteiras
(Tymoczko, 2011: 116-153). Ja no artigo A Formal Theory of Generalized Tonal
Functions (1982), David Lewin abre as portas para se pensar também nos processos de
transformacdo para conjuntos ndo tonais. E nesse sentido, compreensdo das
transformacfes possiveis entre conjuntos atonais, que empregaremos O heo-
riemanianismo neste trabalho.

Para este trabalho, utilizaremos a “Tabela de Relagdes Tonais” (Table of Tonal

Relations) ou Tonnetz, onde trés coordenadas representam os trés intervalos de um

% As ideias associadas a0 neo-riemannianismo, também chamado de “teoria transformacional”, partem
das propostas teoricas germanicas do século XI1X que discutiam as progress6es harmonicas triadicas em
uma linguagem de expanséo tonal ultra-cromatica, como aparece em certas obras de Wagner e Lizst, por
exemplo, e se estendem a colegdes diatbnicas ou cromaticas de trés ou mais sons. Segundo Richard Cohn:
“A resposta neo-riemanniana recupera uma gama de conceitos cultivados, geralmente de modo isolado,
por alguns teéricos harmdnicos do século XIX. Essa exposi¢do [Introduction to Neo-Rimannian Theory:
a Survey and a Historical Perspective] identifica seis desses conceitos: transformacdo triadica,
maximizac¢do do som comum, caminho parcimonioso das vozes, inversdo espelhada e dupla, equivaléncia
enarménica, € a ‘Tabela de Relagdo Tonais’. Com poucas excegdes, tedricos do século XIX incorporaram
cada um desses conceitos em um quadro regido pela combinacdo da tonalidade diatonica, harmonia
funcional e dualismo. A teoria neo-riemanniana retira esses conceitos dos centros tonais e residuos
dualistas, integrando-os, e conectando-0s a um arcabougo ja erigido para o estudo do repertério atonal de
nosso proprio século” (Cohn, 1998: 169).
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tricorde. Como vimos até aqui, pudemos destacar as alturas estruturais dessa linha
bésica ao Sujeito 1 (Fig. 1.10) e percebemos ai, um uso abundante do intervalo de
tercas. Por isso, para a realizacdo do nosso Tonnetz, duas das trés coordenadas do
gréfico serdo formadas por esses intervalos. Assim, o eixo horizontal serd formado por
uma sequéncia de tercas maiores, a diagonal secundaria com tercas menores e,
consequentemente, a diagonal principal com segundas menores. Em cada um dos
vertices onde as trés coordenadas se encontram, estardo as alturas em progressao. Cada
triangulo, portanto, formara um tricorde. Cada um dos tricordes formados pelo Tonnetz
empregado para o Kyrie de Ligeti (Fig. 1.13), formara uma versdo diferente de um
conjunto 3-3. A sua visualizagdo permite o facil reconhecimento do menor caminho, ou
seja, das minimas alteracfes necessarias para se transformar uma versdo do conjunto 3-

3 em sua inversdo e/ou transposicao.

Vol
\/M\/i\ibi.
\ /7\5/5\ RN
SN N N
2NN

Fig. 1. 13: Tonnetz do conjunto 3-3 que mostrara a rede utilizada na construcéo das alturas estruturais do
Sujeito 1 de Ligeti.

Cada um dos numeros descritos entre cada triangulo do nosso Tonnetz (Fig.
1.13) representa a regido harmonica de trechos da linha de alturas estruturais do Sujeito
1 de Ligeti. Assim, a primeira regido empregada (1) utilizara as alturas C, Eb, Cb
(enarmonico de B). Mantendo o eixo Eb — B e transformando por caminho de tom

inteiro o C em D, chegaremos a regido 2 (Eb, Cb, D). Para a regido 3, apenas a nota D é
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mantida na formacédo do tricorde transposto ao anterior que agora sera o tricorde: D, F,
(D), Gb. Assim, pouco a pouco vai se construindo toda a linha de alturas estruturais do
Sujeito 1 (Fig. 1.14).

O oot 3-F=
o | H
”"“ | I !
= the —(he) ] ——
T bw 5 bw | = )] he o) 7]
! i
o | i
— 1 i : 3 =
“ o e -2 ———— -
X,
-5 7
T T : I g
i | : i
{5 b — . L — i
NI o be_—_—® — [ ] # P
Q) ! L4 v ! Nota de ! Nota de - | - ("')
1 | passagem | passagem 1
A d e e e —

Fig. 1. 14: Alturas estruturais do Sujeito 1 e a discriminacdo de cada uma das regides harmdnicas
envolvidas no trecho.

Nesse processo de transformacdo de tricordes, apenas as alturas iniciais, Bb e G,
e 0 segmento G, A, B ndo sdo encontrados no nosso Tonnetz. Contudo, se somarmos
esses dois momentos primordiais da linha estrutural (alturas iniciais mais segmento que
leva ao ponto culminante da linha?’), e considerarmos que a altura A é apenas um
prolongamento, nota de passagem, que leva G até B, encontraremos, novamente o
mesmo tricorde 3-3 formado pelas alturas Bb — G — B, ou 0 que chamamaos de regido X
no Tonnetz empregado (Fig. 1.13). Essa regido X € conectada as regibes anterior e
posterior ao climax pela invariancia da altura G. Assim, é justamente G que termina a
regido 5, mesma altura que esta presente em X e que inicia a regido 6.

A partir das Fig. 1.13 e 1.14, pudemos verificar que as alturas estruturais do
Sujeito 1 de Ligeti estdo organizadas pela inversdo e transposicdo de um mesmo
conjunto 3-3, que € transformado lentamente, mantendo entre duas versdes consecutivas

desse conjunto, em geral, duas alturas em comum. Em outras palavras, um tricorde é

27 Consideramos o B o ponto culminante da linha, ndo apenas porque essa € a altura mais aguda de todo o
Sujeito 1, mas também por ser ai que esta o trecho mais denso do Sujeito, do ponto de vista: 1) ritmico
(estando nas células ritmicas mais densas em todas as vozes, ou seja, no meio de uma quialtera de nove
semicolcheias na 12 voz, no grupo de oito semicolcheias nas 22 e 3% vozes e em uma quidltera de sete
semicolcheias na ultima voz); 2) das intensidades (o B é atingido exatamente no pequeno momento do
Sujeito 1 que atinge um mp e; 3) da textura (a saturacdo do nimero de ataques por milissegundo atingido
pela sobreposicdo de indmeras quiélteras, provoca o que Ligeti chamou de “timbre de movimento”,
conceito que sera mais discutido no préximo capitulo). Ver Fig. 1.1 entre os c. 13-14.
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gradualmente transformado em outro de mesmo tipo pela constru¢cdo de um caminho
parcimonioso de suas vozes.

A gradacdo como processo de composicdo aparece descrito em diversos niveis
na escrita de Ligeti. Vimos aqui, a gradacdo na transformacédo do tricorde 3-3 que da
direcionalidade a estrutura harménica do Sujeito 1, mas ela também aparece na escrita
ritmica e textural nas pecas de Ligeti dos anos sessenta (Cf. Vitale, 2013). Dessa
maneira, € como se o compositor utilizasse em diversos niveis de suas pegas, e aqui
também no Kyrie, 0 mesmo principio composicional: o da gradacéo.

Assim, verificamos ao longo de nossa andlise a respeito da organizagédo
intervalar do Sujeito 1, sob um ponto de vista horizontal, que sua superficie explora
com demasia os intervalos de segunda, principalmente os menores. Essa superficie €
recheada de pequenas simetrias bilaterais que ficaram claras a medida que nos
dedicamos a reconhecer e descrever cada uma das figuracbes que serviram de
segmentacdo a linha béasica da micropolifonia desse Sujeito. A partir da segmentacdo
apresentada, pudemos ainda destacar algumas alturas estruturais e demonstrar, assim,
como seu caminho descreve a transformacdo gradual do tricorde 3-3 pelo desenrolar
desse Sujeito. A propria nocdo de gradacdo é uma das maneiras de garantir
direcionalidade a um elemento e, como demonstramos até aqui, essa direcionalidade é,

também, harménica no Sujeito 1 do Kyrie de Ligeti.

1.1.2. Palindromos do Sujeito 2

Ao contrario do Sujeito 1, o Sujeito 2 contém inimeros saltos melddicos. Em
uma superficie musical de saturagdo cromatica, como é a desse Kyrie?®, esses sucessivos
saltos podem sugerir uma interpretacdo que ndo a de uma linearidade continua.
Podemos imaginar, assim, a sobreposicdo de mais de uma voz em uma mesma linha
melddica, ou seja, a constru¢do de uma polifonia implicita (compound melody). Essa
técnica € comumente associada as obras para instrumento solo de J.S. Bach, e é o que

acontece, por exemplo, em sua fuga da Suite n° 5 para violoncelo, BWV 1011.

28 A abundancia de intervalos de segunda, principalmente os de segunda menor, é detectavel na peca
como um todo, ndo apenas na superficie do Sujeito 1, como vimos anteriormente. Isso porque, se levamos
em conta as sobreposi¢cdes das linhas em questdo, a segunda menor é, sem divida, o intervalo mais
proeminente de toda a peca)
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Fig. 1. 15: Os dois sujeitos (implicitos em uma mesma linha melddica) da fuga dupla da Suite para
Violoncelo n° 5, BWV 1011, de J. S. Bach.

Apesar do trecho acima (Fig. 1.15) ser uma sequéncia ininterrupta de uma nota
por vez, a intercalagdo continua de pequenos fragmentos bastante autbnomos entre si
pode indicar a ideia implicita ao trecho: € o contraponto de duas linhas distintas. Muitos
sd0 0s aspectos que, juntos, indicam a audicdo da polifonia implicita: 1) a forte
identidade de cada uma das vozes (predominancia de semicolcheias em movimentos de
zigue-zague contra colcheias em contorno linear ascendente); 2) os grandes saltos que
separam fragmentos em grau conjunto — do sujeito 1 (colchetes superiores) e do sujeito
2 (colchetes inferiores); 3) o ritmo harmdnico que separa 0s dois sujeitos; 4) o acento
métrico imposto a linha.

Essa fuga dupla seré ainda exposta na regido na dominante (Fig. 1.16):

figuragdo cadencial

Divertimento

A , i Gm:
i’ \4 1 v 1 (vde Cm) ! v v

38



Capitulo 1. Organizacao intervalar nas linhas vocais do Kyriede Ligeti

Fig. 1. 16: Inicio da fuga da Suite para Violoncelo n° 5, BWV 1011 de J. S. Bach. Os dois tipos de
retangulos (linha continua ou tracejada) mostram as diferentes entradas dessa fuga dupla.

Como mostra a figura acima (Fig. 1.16), dois grupos de sujeitos sao
apresentados inicialmente em uma tessitura média na ténica de D6 menor, Cm (primeiro
retdngulo de linha continua). Sua resposta aparecera em uma tessitura mais aguda e
trabalhard a regido harménica do quinto grau de Cm, ou seja, Sol menor ou Gm
(primeiro retangulo de linha tracejada). Tanto o esquema harménico, quanto a mudanca
da tessitura da polifonia implicita que contrapde os dois sujeitos (Fig. 1.15) parece
indicar que essa fuga dupla foi imitada ndo pelas mesmas vozes, mas por outras duas.
Depois de um pequeno divertimento onde as “duas vozes”, grave e depois aguda,
intercalam-se em réapidas figuracGes de semicolcheias, nova entrada dos dois sujeitos é
realizada. Agora, contudo, os dois sujeitos aparecem dispostos de maneira invertida. Ou
seja, 0 Sujeito 2 (colcheias em contorno linear) serd apresentado na voz superior,
enguanto o Sujeito 1 (semicolcheias em ziguezague) aparecerd no baixo (Gltimo
retdngulo de linha continua). Novamente o complexo que estava na tonica tem a sua
resposta no quinto grau, Gm, e mantém a disposicdo da entrada que esta respondendo,
Sujeito 2 na voz mais aguda e o Sujeito 1 na voz mais grave (Ultimo retangulo de linha
tracejada).

E como se Bach fizesse uma fuga a duas vozes a partir de um complexo de dois
sujeitos, ou seja, quase como uma fuga a quatro vozes que caminham, duas a duas. Em
outras palavras, uma fuga dupla. Tudo isso é realizado pela harmonia (Exposi¢do dos
dois sujeitos, em polifonia implicita, na regido da ténica que sdo respondidos na regido
da dominante). A sensacdo de que 0 mesmo instrumento realiza diversas vozes €
reforcada ainda pela varia¢do na tessitura dessa melodia una.

Na exploracdo micropolifonica do Sujeito 2, Ligeti rompe com 0 contexto quase

completamente cromético da peca, escrevendo inimeros saltos melodicos.

39



Capitulo 1. Organizacao intervalar nas linhas vocais do Kyrie de Ligeti

.ELEHBEI m-ﬁ;‘p{es;::scendo poco @ poto i L B b e i i
_—
e e D e e ——— = ey
Ek__,__ _1 r ':'_f:'—”-‘"#i.fi; e ﬂr}-_*_ p::r-_—-::,—“sjzﬁr .‘:;:_—_*:_—_?:.:Er;‘:q?ﬁ
eyl W —— )
S et L e—
¢ ; o T - I S_T_ e — p—
TP = e o L ""‘_#—‘J’;c:*—‘e" 5"‘_"'7'5
. L= : f=p =
 — ; - p—— ste |
—=———

S 1 ?i, = = =

Fig. 1. 17: Micropolifonia do Sujeito 2 entre os compassos 40 e 52 do naipe de sopranos.

Se a polifonia implicita bachiana era descortinada pela estrutura harménica tonal

de suas pecas, a sugestdo desse procedimento em Ligeti se da justamente pelo
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rompimento do cromatismo que é caracteristica harmonica desse Kyrie — sejam nas
horizontalidades do Sujeito 1, sejam nas sobreposi¢es das linhas microcanonicas. A
referéncia a J. S. Bach na obra de Ligeti é apontada também por Clendinning.

Embora Ligeti ndo enfatize a influéncia dos contrapontistas tardios nos seus
comentarios a respeito do seu método composicional, algumas de suas obras
também refletem métodos tipicos do contraponto Barroco, particularmente de
Bach (Clendinning, 1989: 24).

Assim como realizamos no Sujeito 1, aqui também reduziremos a uma Unica
linha de alturas as sobreposi¢des microcanonicas da variacdo do Sujeito 2 apresentada
acima. Isso porque, aqui também, todas as quatro vozes que sdo sobrepostas para a
realizacdo dessa variacdo do Sujeito 2, seguem uma mesma sequéncia de alturas que é
explorada por quatro diferentes padrdes ritmicos. Dessa maneira, poderemos visualizar
com mais facilidade a polifonia implicita que servird de ponto de partida para cada uma
das variagdes do Sujeito 2 nesse Kyrie (Fig. 1.18).
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Fig. 1. 18: Linha béasica para uma das variagGes micropolifonicas do Sujeito 2 (linha de sopranos nos
compassos 40-52) e que serd ponto de partida para todas as outras variagdes desse Sujeito. As sucessoes
de alturas cromaticas estdo marcadas pelos quadrados (ascendente) e circulos (descendente).

Se pensarmos que essa linha é o resultado da intercalacdo de duas escalas em
movimento contrario, verificaremos que, assim como vimos na superficie do Sujeito 1,
sua organizacdo, pode também ser percebida como uma exploracdo do intervalo
cromatico. Além disso, essa linha, assim como uma série dodecafénica, emprega cada
uma das doze alturas do total cromatico, sem qualquer repeticdo de uma mesma altura.
Ligeti reutilizara esse mesmo padrdo de organizagdo intervalar do total cromatico, anos
mais tarde, na nona das Dez Pecas para Quinteto de Sopros de 1968.

Diferentemente do que vimos no exemplo de Bach (Fig. 1.15 e 1.16), Ligeti ndo
intercala pequenas figuragdes melddicas. Os saltos em movimento contrério sdo aqui
muito mais frequentes. N&o existem mais do que dois saltos em uma mesma diregcdo. A
mudanga continua de direcdo dificulta muito uma percepcdo direcional da linha. A
continua mudanca de direcdo somada as sobreposi¢Oes imitativas do microcanone a

quatro vozes e a densidade ritmica a que ela € exposta, tornam impossivel a audi¢do de
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sua polifonia implicita. Mais uma vez aqui, Ligeti parece nos levar para longe da
possibilidade de percep¢do de sua microestrutura. Vejamos o comentario de Yara

Borges Caznok a esse respeito:

E importante comentar que essa forma de tratamento melddico incrementa a
ndo-direcionalidade das frases. Quando se ouvem dois saltos sucessivos na
mesma direcdo, por exemplo, é despertada no ouvinte a sensacdo de
continuidade do movimento. Aliada a uma estrutura tonal, essa
direcionalidade se imp&e de forma inequivoca. No caso das obras de Ligeti,
ndo s6 a harmonia tonal esta ausente, como a mudanca constante de direcdo
anula qualquer tendéncia de direcionalidade, neutralizando o valor dindmico
do intervalo e mantendo o ouvinte em um espago amorfo (Caznék, 2008:
154-155).

Embora inaudivel, a linha basica de Ligeti que mostramos acima (Fig. 1.18) sera
sistematicamente empregada na microestrutura das diversas variacdes do Sujeito 2. Ou
seja, o0 inicio de grande parte das entradas do Sujeito 2 segue exatamente a sequéncia
intervalar da figura 1.18, sua inversdo, seu retrogrado da inversdo ou parte de uma
dessas.

Ja sabemos que a estrutura basica para as variagdes do Sujeito 2 sera a polifonia
implicita descrita acima. Contudo, cabe ainda uma pergunta: existe algum procedimento
que explique o padrdo de intercalacdo das duas linhas cromaticas? Mais uma vez, 0s
intervalos de terca parecem ajudar-nos a responder essa questdo. Novamente o grande
namero de tercas (maiores ou menores), ou de sua inversao, sexta, chamam a atencdo.
Como os intervalos e suas inversdes serdo equivalentes para a analise a seguir, nossas
figuras apresentarfo a identificacdo das “classes de intervalos” (Straus, 2000: 9-10).
Dessa forma, chamaremos de 4, as classes de intervalos que somem 4 semitons (tercas
maiores e sextas menores, simples ou compostas) e de 3, as classes de alturas que
tenham 3 semitons (tercas menores e sextas maiores, simples ou compostas). Se no
Sujeito 1, esses intervalos formavam uma cadeia direcional, aqui no Sujeito 2, alguns

dos intervalos tercas, aparecerdo em simetria bilateral®® (Fig. 1.19).

2 A simetria bilateral é um espelhamento em relagdo a um eixo simétrico. “Um corpo ou uma
configuracdo espacial é simétrica em relagdo a um dado plano E, se possuir em si também sua prépria
reflexdo E.” (Weyl, 1997: 16). Neste trabalho, associaremos o termo com o processo de exposi¢do de um
trecho musical (O), seguido de seu retrogrado (R), na formagdo de palindromos, sejam de alturas, como
aqui, ou de quaisquer outros parametros musicais.
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Fig. 1. 19: Disposicado simétrica de alguns dos intervalos de terca que aparecem na polifonia implicita que
dara origem a todas as variacGes do Sujeito 2

A simetria, ou sistemas que chegam muito perto de uma simetria completa, sera
uma das principais caracteristicas das diversas variacfes do Sujeito 2. Além de estar
presente na apari¢do de tercas na polifonia implicita do Sujeito 2, como mostrou a
figura acima (Fig. 1.19), ela também implicara no tamanho de cada uma dessas
variacdes. Diferente do que vimos com o Sujeito 1 — que sofria apenas transformacdes
bastante tradicionais, especificamente transposicdes e inversdes —, 0 Sujeito 2 sera como
um tema mutante, onde suas transformagdes serdo mais profundas®. Apesar dessas
transformacdes, algumas caracteristicas serdo preservadas nas onze variacOes desse
Sujeito. A maior parte das variagdes do Sujeito 2 serdo expansdes da linha apresentada
na Fig. 1.18. Essas expansdes serdo bastante varidveis com linhas intervalares t&o
resumidas como aquela apresentada na Fig. 1.18, com apenas doze alturas, ou tdo
extensas como a que serve de base a micropolifonia de contraltos entre os compassos 61
e 90, com 63 alturas, como veremos mais adiante (Fig. 1.24). Esse processo esta
intimamente ligado a simetria bilateral. Em outras palavras, grandes palindromos de
alturas séo criados pelo espelhamento de uma sequéncia de alturas.

E assim que se organiza a linha basica para o microcanone de mezzos entre 0s

compassos 13 e 28 (Fig. 1.20). Suas nove primeiras alturas sdo a transposicdo do

%0 Na verdade, quando pensamos que esse Kyrie ¢ uma fuga, ndo parece inusitado que o segundo material
musical empregado pelo compositor seja mais flexivel que o primeiro. Apenas uma parte das fugas
bachianas, por exemplo, emprega um contrassujeito propriamente dito (material musical que é preservado
ao longo da obra toda). Grande parte desse repertério se desenvolve a partir da sobreposicdo de um
sujeito a um contraponto livre. Contudo, parece pouco chamar esse segundo material de contraponto livre
de camadas. N&o apenas pela importancia estrutural que esse material musical tera para a pega como um
todo (Cf. capitulo 3 deste trabalho), como pelas fortes caracteristicas que unem esses onze microcanones
em um mesmo grupo decidimos chama-lo de Sujeito 2. Cabe lembrar ainda, que a masica do século XX
(como com os serialistas) estava embebecida por procedimentos composicionais bastante racionalizados
que permitiam garantir unidade estrutural a materiais musicais que, a primeira vista, poderiam parecer
desconexos. Nesse contexto, variagdes como as que ocorrem como o Sujeito 2 sdo mais do que aceitaveis.
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microcanone de sopranos da figura 1.18. Em seguida, o trecho é imediatamente seguido

pelo seu exato retrdgrado®!, formando uma simetria bilateral com eixo na nota Re#.
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Fig. 1. 20: Linha que serve de base a textura microcanénica de uma das varia¢des do Sujeito 2 (linha de
mezzos dos compasso 13 a 28).

Diferentemente do que vimos na ultima variacdo, as expansfes das linhas
béasicas do Sujeito 2 poderdo ser bem mais complexas do que aquela apresentada na Fig.
1.20. A concatenacdo de diferentes palindromos pode produzir variages bem mais
extensas do que as que vimos até agora. Muitas vezes, a Ultima nota de um palindromo
sera também eixo de outra simetria bilateral que ampliara ainda mais algumas das
variacdes do Sujeito 2 e, assim, temos exemplos como o0s da sequéncia de alturas do
microcanone de baixos dos compassos 82-92 (Fig. 1.21). Depois da exposigdo
transposta da sequéncia da figura 1.18, Ligeti faz o palindromo das Ultimas seis alturas
da sequéncia inicial. A dltima nota desse primeiro palindromo torna-se ainda eixo de
uma segunda simetria bilateral. Da mesma maneira, as Gltimas alturas dessa variagdo
sdo o exato retrogrado das quatro Ultimas alturas do segundo palindromo (Fig. 1.21).

O mesmo uso de palindromos descrito acima ampliara diversas outras linhas que
servirdo de base as variacdes do Sujeito 2. A altura final de uma sequéncia de alturas
sera 0 eixo de trés dos quatro palindromos da linha de alturas do microcanone de
sopranos dos compassos 61-77 (Fig. 1.22) e de cinco dos seis palindromos do
microcanone de mezzos nos compassos 60-83 (Fig. 1.23). Nesses dois casos, suas
alturas iniciais serdo uma versao invertida e transposta da polifonia implicita (Fig. 1.18).

O mesmo acontece ainda com a linha que serve de base para 0 microcanone de
contraltos (c. 61-90). Suas alturas iniciais sdo também a inverséo da linha apresentada
na Fig. 1.18 e a partir da concatenagé@o de inimeros palindromos, essa linha ¢ ampliada.
A Unica diferenca aqui € que as doze ultimas alturas da sequéncia sdo o retrogrado das

iniciais, e ndo do trecho que logo as precede (Fig. 1.24).

31 Para que se perceba o palindromo perfeito, deve-se levar em conta a enarmonia entre as alturas. Assim,
a primeira altura do trecho, Lab, e a Gltima, Sol#, sdo correlatos de um padrao simétrico. O conceito de
enarmonia de alturas sera empregado também em todas as outras variag6es do Sujeito 2.
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Fig. 1. 21: Linha que serve de base a textura microcandnica de uma das variacdes do Sujeito 2 (linha de baixos entre 0s compasso 82-92)
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Fig. 1. 22: Linha que serve de base a textura microcandnica de uma das variagdes do Sujeito 2 (linha de sopranos entre 0s compasso 61-77)
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Fig. 1. 23: Linha que serve de base a textura microcandnica de uma das variagdes do Sujeito 2 (linha de mezzos entre 0s compasso 60-83)
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Fig. 1. 24: Linha basica para uma das varia¢fes micropolifonicas do Sujeito 2 (linha de contraltos entre os compassos 61-90).
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Como as alturas iniciais dessas quatro ultimas linhas apresentadas (Fig. 1.21,
1.22, 1.23 e 1.24) sdo a exata transposicdo ou inversdo transposta das alturas
apresentadas na Fig. 1.18, o esquema simétrico de parte das tercas que aparecem no
trecho de suas polifonias implicitas sera idéntico aquele apresentado na Fig. 1.19.
Contudo, esse intervalo também aparece quando observamos as alturas que entram em
destaque a partir da segmentacdo realizada. Teremos novamente uma abundancia de
intervalos de tercas se levarmos em conta as alturas iniciais de cada um dos palindromos
existente nas linhas expostas anteriormente. Em alguns casos mais do que em outros, a
incidéncia das classes de intervalos tipo 3 e tipo 4 aparecerdo em esguemas

(perfeitamente ou quase) simétricos (Fig. 1.25).

a) et éﬁ%
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Fig. 1. 25: Intervalos de terca nas alturas iniciais de cada um dos palindromos de alguns microcanones do
Sujeito 2: Exemplo a) alturas iniciais dos palindromos da Fig. 1.20; Exemplo b) alturas iniciais dos
palindromos da Fig. 1.21: Exemplo c) alturas iniciais dos palindromos da Fig. 1.22; Exemplo d) alturas
iniciais dos palindromos da Fig. 1.23.

Embora boa parte dos microcanones do Sujeito 2 comecem com a sequéncia de
alturas onde cada uma das “vozes” na polifonia implicita parte de um unissono e vai,
cromaticamente se afastando (Fig. 1.18), algumas variag¢fes séo derivadas de sua versédo
retrograda e invertida. Essa versdo, inclusive, é apresentada sem qualquer ampliacao
palindrébmica no microcanone de sopranos entre os compassos 102-108 (Fig. 1.26). A
relacdo de espelhamento entre essas duas variacdes (Fig. 1.18 e 1.26) é ressaltada pela
escrita de Ligeti. Ambas aparecem no naipe de sopranos e terdo exatamente a mesma
tessitura (de Si 3 até Sib 4 — nota mais aguda da pega). A semelhanca entre os dois
trechos ser4 marcada ainda pela exploracdo da dindmica. A nota mais aguda das duas
variacoes serd destacada por um ff. Como o Sib 4 de uma aparece ao final da linha, um
longo crescendo levara a ele. Na apresentacdo retrograda, o ff é empregado logo no
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inicio da variacdo, pontuando, novamente o Sib 4, e um longo decrescendo responde a

dinamica langada pela variagio anterior®2,

g Ga) () — (o) (@) [ ) )
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o

Fig. 1. 26: Linha basica para uma das variaces micropolifonicas do Sujeito 2 (linha de sopranos nos
compassos 102-108). Retrogrado invertido e transposto da sucessdo de alturas apresentada na Fig. 1.17.

Nem sempre o trecho utilizado para a formacdo dos palindromos das versdes do
Sujeito 2 é exatamente igual as alturas transpostas, invertidas ou retrogradadas da
sequéncia apresentada na figura 1.18. Em trés das onze variagdes desse Sujeito, Ligeti
insere como que erros®® que fornecem pequenas modificagdes em relagdo ao que
estavamos observando até aqui. E o que acontece com as alturas iniciais do
microcanone de tenores entre os compassos 83 e 88 (Fig. 1.27) e de baixos entre 0s
compassos 29 e 41 (Fig. 1.28), ou ainda com as alturas finais do microcanone de
contraltos entre os compassos 23 e 55 (Fig. 1.29).
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Fig. 1. 27: Linha basica para uma das variagdes micropolifonicas do Sujeito 2 (linha de tenores nos compassos 83-
88).

32 Ver gréafico das dindmicas no Apéndice deste trabalho.

33 Na busca de sons entre o semitom e o quarto de tom, Ligeti diz ter escrito erros na partitura do
Réquiem, para que, assim, aumentasse a probabilidade de desafinacBes por parte do coro. Assim ele diz:
“No Réquiem [1963-65] eu usei um método de fazer pequenos erros na partitura. (...) Era isso que eu
queria: ndo uma mdusica baseada em quartos-de-tom, mas uma musica mal afinada... Eu ndo acho que
somos obrigados a procurar por outro sistema de afinacdo — eu abomino todo sistema fixo; o que eu

realmente quero ¢ o efeito de desvio a partir de qualquer temperamento puro ou igual...” (Ligeti apud
Clendinning: 1989: 18-19)
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Fig. 1. 28: Linha basica para uma das varia¢fes micropolifonicas do Sujeito 2 (linha de baixos nos compassos 29-41).
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Fig. 1. 29: Linha basica para uma das varia¢fes micropolifonicas do Sujeito 2 (linha de contraltos nos compassos 23-55).
Os colchetes abaixo das alturas indicam os palindromos dessa variagdo
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Capitulo 1. Organizacao intervalar nas linhas vocais do Kyriede Ligeti

Se nos dois primeiros casos apontados ha pouco (Fig. 1.27 e 1.28) a
ampliacdo palindrébmica ndo é empregada de modo massivo, 0 mesmo ndo se da com a
linha de contraltos entre os compassos 23 e 55 (Fig. 1.29). Essa € a variagdo com 0
maior nimero de palindromos. Nesse caso, a incidéncia de intervalos de terca, ou
relacionados a ele (classe de intervalo 3 e 4) entre as notas iniciais de cada um dos
palindromos dessa variagdo é bastante grande (ao todo 19 intervalos). Mostraremos

abaixo apenas 0s casos que, juntos, formardo um esquema simétrico (Fig. 1.30)
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Fig. 1. 30: Alguns intervalos de terga nas alturas iniciais de cada um dos palindromos da linha utilizada no
microcanone de contraltos entre os compassos 23-55 (Fig. 1.29)

Contudo, essa apresentacdo racionalizada do processo de variagdo do Sujeito 2
ndo é o que Ligeti emprega no texto musical do Kyrie. A primeira das entradas desse
sujeito apresenta apenas resquicios das duas sequéncias cromaticas intercaladas (Fig.
1.18). A polifonia implicita s6 estara explicada como aparece na figura 1.18 a partir do
compasso 40, no naipe de sopranos. Por outro lado, desde a primeira vez que aparece
uma variacdo do Sujeito 2, ela ja traz a simetria bilateral como uma de suas
caracteristicas mais fortes (Fig. 1.31). A observacdo das alturas iniciais de cada um de
seus palindromos também trard uma configuracdo de tercas sem que nenhuma de suas
alturas fique sem o seu par. Além disso, o par de cada altura na construcdo do intervalo

de terca estara em posicdo espelhada, numa estrutura simétrica perfeita (Fig. 1.32).
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Fig. 1. 31: A primeira entrada do Sujeito 2 (linha de tenores nos compassos 1-23).
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Fig. 1. 32: Tercas formadas pelas alturas iniciais de cada um dos palindromos da Fig. 1.30.
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Tanto a relacdo das tercas nas notas iniciais de cada palindromo, como a criagéo
de quatro palindromos que, entre si, formam uma simetria translacional®*, ddo mais
forca as relagcbes simétricas para essa primeira aparicdo do Sujeito 2 na pega.
Interessante perceber que, justamente aqui, a indicacdo que Ligeti propde para a sua
dindmica é estatica e inexpressiva (pppp non espressivo. keep in background, que sé ao
fim se modifica para aparecer um morendo). Essa indicacdo, sem sugerir qualquer
movimentacao, aparecera também na segunda e terceira variacfes do Sujeito 2 na peca:
no microcanone de mezzos dos compassos 13 a 28 (Fig. 1.20) e de contraltos entre 0s
compassos 23 a 55 (Fig. 1.29). No primeiro caso, também a simetria bilateral aparece
perfeitamente desenhada na superficie da linha de alturas que, em si, é um grande
palindromo de 17 alturas (Fig. 1.20). No caso do microcanone de contraltos (Fig. 1.29),
se sua superficie ndo era exatamente simétrica, boa parte das tercas formadas pelas
alturas iniciais dos seus inumeros palindromos formavam configuracdes simétricas (Fig.
1.30).

A ligagdo entre simetria perfeita e estaticidade é estabelecida em diversos
campos da estética, desde o Renascimento. No inicio do artigo Symmetry and
asymmetry in aesthetic and arts, Macmanus expfe as consideracfes de varios tedricos

da estética a respeito dos conflitos entre simetria e assimetria e cita:

Simetria significa descanso e amordagamento, assimetria significa
movimento e distanciamento. Ordem e lei de um lado, arbitrariedade e
indeterminacdo do outro; rigidez e compulsdo naquele; vivacidade, jogo e
liberdade neste. [...] No extremo de um lado... a rigidez da completa
estaticidade: de outro... a igualmente terrivel falta de forma do caos. Em
algum lugar entre os dois extremos, cada estilo, de modo muito individual e
cada trabalho de arte acha o seu lugar particular. (Arnheim apud Mcmanus,
2005: 159)

Contudo, se os extremos da simetria completa e da assimetria total sdo
“igualmente terriveis”, Adorno sugere que a versao estética mais efetiva ¢ quando a
assimetria estd construida a partir de um desvio de um padrdo ainda aparentemente
simétrico (Mcmanus, 2005: 157). E exatamente dessa maneira que os exemplos graficos

de Gombrich que Mcmanus relembra tornam-se elucidativos (Fig. 1.33).

34 Simetria translacional é aquela em que uma estrutura é deslocada sem alteracGes pelo eixo horizontal
de um plano bidimensional cartesiano (Weyel, 1997: 57-90). No caso referido em nosso texto, o eixo
horizontal é aquele que se refere a passagem do tempo. Em outras palavras, essa simetria aparece quando
duas estruturas ou elementos sdo repetidos em lugares temporais diferentes. No caso do exemplo acima,
sdo dois palindromos de sete alturas cada, concatenados a uma distancia de trés alturas que sera repetido,
embora as alturas que originem os palindromos sejam outras.
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Fig. 1. 33: Exemplos de simetria (estaticidade) e assimetria (movimento) de Gombrich (imagem retirada
de Mcmanus, 2005: 161)

O desenho a direita sugere movimento ndo apenas por ser assimétrico, mas,
como diz Adorno, torna-se significativo, justamente por romper com a expectativa
simétrica anunciada pela propria figura. Em outras palavras, visualizando apenas o
desenho a direita, podemos saber que seu enquadramento “corta” um pedago da
imagem, a saber, o correlato simétrico do arco que deixa de aparecer para nés. Com o
desenho a esquerda, contudo, percebemos que se quadro estivesse completo, ou seja,
simétrico, teriamos a impressao de que o barco estaria parado.

Assim também Ligeti da movimento a algumas das varia¢fes do Sujeito 2: ao
apresentar pequenos desvios de padrdes simétricos, ele d& movimento ao seu material
musical. Os desvios da simetria aparecem em diversos niveis diferentes. Embora a
exploracdo palindrémica seja um procedimento para ampliacdo do material intervalar do
sujeito 2, apenas uma variacio € um completo palindromo (Fig. 1.20%). Por outro lado,
as simetrias que apareciam a partir da organizacdo dos intervalos tipo 3 e 4 (tanto na
polifonia implicita, quando nas notas iniciais de cada um dos palindromos das
variagdes) eram muitas vezes “sujadas” pela aparicdo de outras tantas tercas que ndo
aparecem em disposicdo simétrica. Além disso, vimos que Ligeti troca alturas de
algumas de suas variagfes e, assim, insere COmo Que erros nos esquemas antes
estabelecidos (Fig. 1.27 e Fig. 1.28).

% E como vimos, a sua estaticidade é confirmada pela sua dindmica (pppp non expressivo, keep in
background)
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Mais uma vez a dindmica indicada na partitura vem ressaltar uma caracteristica
estrutural, que para essas variagdes do Sujeito 2, é de um dinamismo que surge do
desvio da simetria estatica. Boa parte das variacOes desse sujeito® sairdo, como nos
exemplares completamente simétricos descritos anteriormente, também do pppp non
espre., Keep in background. Contudo, terdo crescendos mais ou menos bruscos que
levardo a mf, ff e até a fff. Essas variacbes poderdo ter um climax dindmico e
diminuendos que retornam ao pp, ou poderdo ser interrompidas em fortissimo®’.

Além das trés variaches simétricas que aparecem estaticas também nas
dindmicas e das seis que fazem um desvio assimétrico a partir de uma simetria, sobram
apenas as duas variagdes que, sem qualquer ampliacdo palindrémica, expdem apenas a
polifonia implicita das duas linhas cromaticas: do unissono a sétima maior (Fig 1.18) ou
do seu retrogrado invertido, da sétima maior ao unissono (Fig. 1.26). Sem qualquer
formacdo de simetria bilateral, essas duas variacdes, serdo as Unicas que ndo trardo a
expressdo dinamica que sugere estaticidade: non espre., Keep in background. Muito
pelo contrario, serdo essas as variagdes que terdo os crescendos mais significativos da
obra. Como vimos anteriormente, suas dinamicas, assim como suas organizacdes de
alturas, também serdo como que retrogradas entre si. Se, individualmente essas duas
variagcOes sdo as Unicas que ndo sugerem simetrias bilaterais, a soma das duas mais uma
vez flerta com padrdes espelhados.

Assim, embora o Sujeito 2 tenha partido de uma manipulacdo baseada em
simetrias, os desvios dessas simetrias, assim como o trabalho em relacdo as dindmicas
em cada uma de suas variag¢Oes, vao transformando-o, pouco a pouco, em um material

pulsante e movimentado®®,

% Refiro-me a seis das onze variacGes do Sujeito 2 que sdo: microcanone de baixos entre 0s compassos
29 e 41, microcanone de mezzos dos compassos 60 a 83, microcanone de sopranos entre 0s compassos 61
e 78, microcanone de contraltos do compasso 61 até 90, microcanone de baixos entre os compassos 82 e
92 e microcanone de tenores dos compassos 83 a 88

37 As interrupces em forte parecem estar mais relacionadas a efeitos da superficie audivel do que a
elementos microestruturais. 1sso porque embora existam varia¢gdes do Sujeito 2 onde as alturas analisadas
nesse capitulo ndo séo repetidas em microcanone por todas as outras trés vozes do naipe (tendo um
conjunto de alturas, e ndo um unissono, sustentado por todas as vozes ou mesmo notas curtas que sao
interrompidas por pausas), esses momentos ndo sdo relacionados sempre com um mesmo tipo de
indicacéo dindmica.

38 A sensacdo de movimento é acentuada por cortes que Ligeti realiza em sua textura. Esse efeito estara
sempre relacionado ao Sujeito 2, que pode também ser drasticamente interrompido por pausas em
momentos de grande intensidade de som ou ter indicagdes de pianissimos sibitos logo depois de grandes
fortissimos. Esses cortes dentro da evolugdo das massas sonoras da superficie audivel da obra, ndo sé
pontuam expressivamente esse Kyrie como também, por vezes, levam nossa escuta da massa indivisivel a
fragmentos mais ou menos discerniveis da microestrutura.
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Por outro lado, o Sujeito 1, como vimos anteriormente, foi organizado a partir de
uma cadeia de tercas, o que nos permitiu entender a direcionalidade desse sujeito
através da transformacdo gradual do conjunto 3-3. Contudo, no meio das intensas
mudancas que aparecem no Sujeito 2, as reiteracdes muito similares entre si das versoes
do Sujeito 1, acabam, ao longo da peca, por se tornarem como que massa irreconhecivel
dentro do todo. Interessante percebermos que isso fica evidenciado novamente pela
manipulagdo das dindmicas. Como mostra o Apéndice deste trabalho, a partir do
compasso 79 desse Kyrie, comecam a surgir variagdes do Sujeito 1 que, embora
mantenham o arco dindmico, sdo atacados em pianissimo non espressivo. Como
veremos no proximo capitulo, a manipulacdo ritmica e a constru¢cdo do timbre de
movimento em cada um desses sujeitos, confirmam ainda mais essa vis&o®.

Em outras palavras, € como se a relacdo de figura e fundo, ao longo da obra,
fosse se alterando a partir do trabalho com as alturas, com a dindmica e com os padrdes
ritmicos em cada um dos dois sujeitos da obra. Assim, esses dois sujeitos tdo diferentes
(quanto a extensdo, ao contorno melddico, ritmico e dindmico, em relagdo ao texto que
acompanham e aos processos de variacdo que sdao explorados durante a peca), também
sdo complementares se tivermos em mente a organizacdo de suas microestruturas.
Ainda que cada um deles tenha uma forte identidade de organizagéo estrutural — cadeia
de tercas do Sujeito 1 e padrfes simétricos do Sujeito 2 — Ligeti ndo cria um organismo
musical que, ao longo da obra, apenas aceita as potencialidades dos materiais. Ao invés
disso, o compositor problematiza a potencialidade desses materiais e, transformando-os
ou replicando-os maquinalmente, ele muda também a funcgéo deles no todo.

Embora tdo distintos entre si, existem alguns pontos que ligam esses dois
sujeitos. Se nos lembrarmos das caracteristicas das figuracGes intervalares empregadas
no Sujeito 1, como observamos anteriormente, a simetria tinha alguma relevancia
também ali. Esses dois sujeitos tornam-se coerentes entre si quando percebemos a
importancia de elementos simétricos nas suas construgdes. Criando figuracdes a partir

da justaposicdo de pequenas células intervalares inversas entre si (Sujeito 1) ou

39 O Sujeito 1, no seu ponto culminante, atinge tido grande quantidade de ataques que chega perto ao
limite de distincdo entre as notas e, por isso, no lugar de ouvirmos sucessdo de alturas, ouvimos um
timbre que, por si, soa uma massa amorfa e estatica (timbre de movimento). No Sujeito 2, embora outras
tantas manipulacGes nos afastem da audicdo da microestrutura (como os saltos ininterruptos em direcdes
opostas, por exemplo), como o nimero de seus ataques nem chega perto do timbre de movimento, por
vezes podemos identificar como que fragmentos de sequéncias intervalares, que mesmo que ndo cheguem
perto da audicdo do que seria uma melodia ou mesmo um motivo, conseguem garantir uma sensacdo de
movimento interno.
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formulando grandes sequéncias palindromicas (Sujeito 2), o Kyrie aparece repleto de
simetrias na organizacao de suas alturas. Além disso, tanto o Sujeito 1 como o Sujeito 2,
apresentam uma preponderancia do intervalo cromatico nas suas superficies*® em
contraste com os intervalos de terca que guiam a segmentacdo e mostram a estrutura
desses dois materiais musicais.

Assim, Ligeti demonstra criar uma obra que, embora seja dificil de parecer em
sua superficie audivel, parte de procedimentos técnicos fortemente controlados. Tanto
as simetrias quanto as redes de tercas, mostram regras da polifonia tdo criteriosamente
escolhidas como aquelas dos grandes contrapontistas renascentistas ou mesmo dos

serialistas da segunda metade do século XX.

40 Quando falamos aqui da superficie do Sujeito 2, estamos pensando nele como a polifonia implicita de
duas linhas crométicas em movimento contrério e, assim, o intervalo de segunda menor torna-se massivo
na compreensdo desse sujeito, apesar dele ser composto por inimeros saltos em movimento contrario. A
saturacdo cromatica também fica evidente quando pensamos que boa parte das variagfes desse sujeito
estdo compostas a partir da ampliacdo de uma linha que esgota as doze alturas cromaticas (Fig. 1.17)
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CAPITULO 2. ILUSOES SONORAS E OS MICROCANONES DO KYRIE

No capitulo 1 deste trabalho, realizamos a analise do material intervalar do Kyrie
de Ligeti a partir da observacdo de cada uma das linhas que dao origem aos complexos
imitativos dos Sujeitos 1 e 2 empregados na obra. Dessa maneira, pudemos analisar a
microestrutura da peca, e perceber que o Sujeito 1 (Kyrie eleison) €, ndo apenas diverso,
como também complementar ao Sujeito 2 (Christe eleison). Nesse processo, acabamos
percebendo que a escrita nota-a-nota de Ligeti estd, muitas vezes, em didlogo com
importantes procedimentos composicionais comuns a outros periodos historicos. A
polifonia implicita — muito explorada por J. S. Bach —, as simetrias de Bartok ou ainda
as cadeias de tercas de Beethoven, sdo exemplos de alguns dos dialogos travados pela
obra. Mesmo que n&o tenham sido influéncias diretas para Ligeti, ainda assim, foram
referéncias que nos ajudaram a compreender melhor os processos realizados na
microestrutura do Kyrie de 1963.

Neste capitulo, perceberemos que ndo apenas a tradicdo musical mais afastada
temporalmente ecoa no Kyrie de Ligeti. Também as buscas sonoras e preocupacoes
composicionais contemporaneas ao compositor sdo discutidas nessa obra,
principalmente as contribuicGes da musica eletronica®. Isso sera percebido a medida
que nos aproximarmos da superficie audivel da obra e de como o artesanato das notas €
neutralizado de modo a fazer ouvir as ondulacdes das resultantes texturais*?. Existe uma
extensa bibliografia que trata da relacdo entre as obras orquestrais de Ligeti das décadas
de 1950-60 e as praticas dos estudios de Coldnia. Sendo assim, esse capitulo trara, além
de apontamentos analiticos a respeito do Kyrie, uma revisdo bibliografica de alguns
textos e andlises que complementardo nossa discussdo sobre o tema. Nesse caminho,

tentaremos ressaltar o papel dos fendmenos de ilusdo sonora no repertério ligetiano.

41 Embora o termo “musica eletronica” tenha sido substituido pelo conceito de “musica eletroacustica”
desde que a diferenciacdo entre “musica concreta” e “musica eletrénica” ndo fazia mais sentido (cf.
MENEZES, 1996, p. 39 e ss.), adotaremos a expressao “musica eletronica” para deixar claro quais foram
as referéncias de Ligeti no momento em que o compositor deixa a Hungria e chega a Europa Ocidental.
Segundo Helen Gallo Dias, o préprio compositor declarou sua preferéncia pela musica eletrénica, apesar
de entender os sons sintetizados como “pouco variaveis em seu desdobramento temporal” (Ligeti apud
Dias, 2014: 25). Isso porque “a0 passo que a muasica concreta se mostrava muito mais rica no plano dos
materiais sonoros — embora as manipulacdes realizadas fossem bastante rudimentares —, a musica
eletrbnica propiciava, por sua vez, um controle muito mais rigoroso de um material que era, no entanto,
muito pobre” (Dias, 2014: 25).

42 Sera nesse sentido, de resultante das manipulagdes da microestrutura, que trataremos as texturas e a
superficie audivel nesse trabalho. E por isso que dedicaremos espaco para os calculos que permitem
influir sobre o uso ou ndo do timbre de movimento e para as descri¢des que discutem a possibilidade de
audicdo de fragmentos da microestrutura ou das massas sonoras.
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Entendemos por ilusdo sonora a resultante perceptiva que esta além do material
sonoro empregado em um dado momento. Muitas vezes, a manipulagdo conflitante de
mais de um parédmetro ou a exploracdo dos limites perceptivos humanos podem gerar
confusdes perceptivas que, no caso da arte, sdo usadas como elemento criativo. Embora
esse seja um termo presente em boa parte dos trabalhos a respeito das obras do
compositor, parece-nos que sua importancia € deixada nas periferias das analises
consultadas para esta pesquisa. Para nos, contudo, a ideia da ilusdo sonora ndo apenas
justifica algumas das escolhas composicionais de Ligeti, como também o conecta a duas
importantes referéncias para a sua obra das décadas de 1950 e 60: de um lado, os
procedimentos composicionais e os conhecimentos em psicoacUstica do Grupo de
Colbnia; e de outro, a exploracdo da ilusdo entre outras areas das artes, como em
trabalhos visuais, por exemplo.

Assim, veremos, durante este capitulo, varios procedimentos que levam a
diferentes ilusbes sonoras que poderdo incidir sobre ou afetar a percepcdo de qualquer
um dos parametros sonoros. No campo das alturas, veremos a exploragdo dos sons
diferenciais, sons produzidos por distor¢do auditiva na coclea; com a escrita melddica,
Ligeti consegue ressaltar alturas especificas, sugerir métricas e polimetrias, ilusdo de
acentos onde ha um Continuum de duracGes e intensidades iguais ou, ainda, gerar
ilusdes de mudancas de andamentos; com a manipulacgdo ritmica, Ligeti sugere a criacao
de um timbre (timbre de movimento) e faz da saturacdo ritmica, um timbre; entre outros
exemplos.

Todos esses fendmenos acabam gerando algum tipo de confusdo entre o que esta
sendo executado pela exploragdo artistica e o resultado sonoro em si. Essas confusdes
podem gerar ambiguidades que ampliam as interpretacbes de uma obra, tornando-a
ainda mais plurissignificativa. E isso o que acontece, por exemplo, na litogravura
Convex and Concave (1955) de Escher, como veremos mais adiante neste trabalho.
Ligeti também explora as ambiguidades sonoras quando, por exemplo, escolhe o canone
ao unissono para gerar as texturas micropolifonicas para o seu Kyrie. Ai, “sucessdao” e
“simultaneidade” tornam-se duas diferentes interpretacbes para um mesmo material
intervalar.

Se, por um lado, as ilusGes podem gerar ambiguidades, por outro, elas levam a
contextos paradoxais entre os diversos niveis de apreciacdo de uma obra de arte. Assim

é que entenderemos o timbre estatico dos microcanones do Sujeito 1, quando em seu

59



Capitulo 2. Tlusdes sonoras € os microcanones do Kyrie

ponto culminante. Ai, a enorme movimentagdo de suas linhas chega muito perto de
atingir o limiar temporal para distingéo dos sons e 0 que era movimento transforma-se
em timbre (timbre de movimento). Em outras palavras, a estaticidade da sonoridade do
ponto culminante do Sujeito 1 é, paradoxalmente, atingida pela enorme movimentacao
ritmica de suas linhas.

Todos os exemplos de ilusGes discutidas a seguir, nos guiardo, pouco a pouco, a
superficie audivel do Kyrie de Ligeti. Ai, tentaremos demonstrar a preocupacao do
compositor em escolher momentos onde a microestrutura discutida no capitulo anterior
¢ escondida, mas também momentos onde fragmentos do trabalho com as notas
aparecem mais ou menos claros, como fardis em meio a bruma opaca da massa textural
da peca, iluminando caminhos para a macroestrutura que discutiremos no proximo

capitulo.

*k*k

Como vimos anteriormente, embora o artesanato de notas nesse Kyrie seja
extremamente minucioso e calculado, ndo € esse trabalho microscépico que é foco de
nossa audi¢do. Muitas vezes, por sinal, ele é tdo camuflado em uma massa sonora
extremamente densa que esse trabalho com as notas ndo consegue ser mais que pano de
fundo da superficie audivel. Em outras palavras, € como se houvesse um descompasso
entre 0 que vemos na partitura e 0 que ouvimos nas gravacdes. Mesmo em outro suporte
que ndo a partitura para execucgdo vocal-instrumental, Ligeti parece se preocupar com 0
contraponto entre aquilo o que € ouvido e o material musical realmente empregado.

A exploracdo de ilusbGes acusticas aparece também nas obras eletrbnicas de

Ligeti e sobre isso Claudio Vitale escreve:

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 sdo utilizados para produzir um fenémeno de
ilusdo. Trata-se da se¢do compreendida, aproximadamente, entre 3’45 e
4’107, onde ‘a coincidéncia da variacdo da intensidade e das alturas da a
impressdo de um movimento dos sons num espago acustico ilusério’ (p. 85).
Esta ilusdo de deslocamento pode ser explicada a partir do efeito Doppler.
Este fendmeno subjetivo, que constitui uma experiéncia diaria do homem
moderno, se produz quando existe deslocamento da fonte emissora ou da
fonte receptora do som. (Vitale, 2013: 133 — grifo nosso).

43 Trata-se do artigo: DOATI, Roberto. Gyorgy Ligeti’s “Glissandi”: an analysis. Interface, Lisse, v. 20,
n. 2, 1991, pp. 79-87.
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Além do efeito ilusério apontado acima — sugerir deslocamento espacial a partir
da manipulagdo de glissandos e mudangas de dindmicas — outras tantas ilusdes sonoras
sdo constantemente exploradas pelo trabalho composicional de Ligeti, tanto em obras
acusticas como em obras eletrénicas. Como lembra Vitale (2013: 137), outro fenémeno
explorado por Ligeti é o de sons diferenciais, presente em diversas obras do compositor
como Piece electronique n. 3 (1957-58) e a nona de Dez pecas para quinteto de sopros

(1968). Flo Menezes explica o que sdo sons diferenciais:

Quando dois ou mais sons senoidais sdo ouvidos simultaneamente, um
importante tipo de distorgdo no ouvido ocasiona a apari¢do, na
percepcao sonora resultante, de sons adicionais aqueles que, de fato,
estdo ocorrendo. Tais sons ‘ficticios’, ou melhor, subjetivos,
desaparecem se um dos sons originais cessa de ser gerado e,
consequentemente, ouvido. Importante e corrente fendmeno na préatica
musical, tais distor¢cGes sdo designadas, genericamente, por sons de
combinagdo — uma vez que sdo fruto da combinacdo de sons
existentes e, mais especificamente da diferenca entre suas
frequéncias. (Menezes, 2004: 88).

Os sons diferenciais ndo chegam a ser um fendmeno ilusério ja que ndo sdo uma
confusdo perceptivo-mental. Embora o que ative os timpanos sejam apenas 0s dois sons
origindrios, ou seja, aqueles realmente produzidos; o terceiro som, o som diferencial,
aparece a partir de distor¢cdes ndo-lineares do estimulo primario ao longo da coclea.
(Roederer, 1998: 66) Nesse sentido, o som diferencial € um efeito mecanico. Mesmo
ndo sendo uma distorcdo psicoacUstica e portanto ndo ser uma ilusdo, Ligeti estd
trabalhando mais uma vez com o0 descompasso entre 0s sons anotados e,
consequentemente produzidos, e o resultado sonoro percebido.

Os sons diferenciais parecem ser mais do que uma mera curiosidade acustica.
Eles fazem parte do material de composigéo desde que se tenha aprofundado a escuta.
Foram descritos pela primeira vez por Giuseppe Tartini (1692-1770) ainda no inicio do
século XVIII (Cf. Damschroder; Williams, 1990: 348-351) e desde entdo, fazem parte
do repertorio musical.

Outro caso bastante interessante do uso de procedimentos composicionais que
geram ilusbes sonoras estd no Continuum para cravo (1968). A detalhada analise de
Yara Borges Caznok (2008: 189-222) descreve diversos pontos sobre a obra que, para

nos, podem ser reunidos em uma Unica questdo composicional: boa parte deles sdo
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exemplos de ilusBes acusticas trabalhadas por Ligeti. Destacaremos a seguir, alguns
apontamentos da pesquisadora que exemplificam o uso do fendmeno de ilusé&o.

A primeira questdo parte ja da proposta composicional: produzir um continuo
sonoro para um “instrumento descontinuo por exceléncia” (Ligeti apud Toop, 1999:
121): o cravo. Para alcancar esse resultado, Ligeti recorreu a processos de escrita que
permitissem uma grande velocidade de execucdo. Todos os processos escolhidos pelo
compositor se adequam as caracteristicas técnicas para a execucdo do cravo*. Sobre

esse aspecto, Caznok diz:

Pensando, sem duvida, nesse desafio técnico, Ligeti compds os desenhos
melddicos para as duas médos de forma absolutamente rigorosa. Cada méo
toca no maximo cinco notas para que ndo haja passagem de dedo. Também
ndo ha grandes saltos [..]. Na maior parte do tempo, as maos tém movimentos
contrarios, de fora para dentro (do dedo minimo para o polegar),
aproveitando a anatomia espelhada das méos e a maior rapidez dada pela
sequéncia do dedilhado 5-4-3-2-1 (Caznok, 2008: 192).

Diante da limitacao das exigéncias técnicas impostas pela obra, o intérprete pode
se concentrar no empenho em atingir a maxima velocidade possivel para tocar com
grande regularidade as sequéncias ininterruptas de colcheias da peca. Caznok (2008:
191) calcula uma velocidade de 13,6 colcheias por segundo®, para as performances que
duram até 4°, como Ligeti prescreve na partitura. Dessa maneira, Continuum chega a
confundir a nossa percepcao na distingdo dos ataques de suas colcheias sucessivas. Com
0 seu prestissimo, somos levados, mesmo que por sugestdo ilusoria, a escuta de um

fluxo continuo de som. Ao lado da factivel velocidade sugerida pela peca, a sugestao de

4 Além das especificidades técnicas da peca, Caznok chama a atengdo para outra exigéncia da obra: um
cravo de pedais. 1sso porque a extrema velocidade que se espera para a obra e o fluxo ininterrupto de
colcheias impediriam que fossem feitas mudancas de registro com as maos.

4 Como veremos mais adiante, essa velocidade ndo chega a atingir o timbre de movimento, onde a
sucessdo de ataques passa a ser indistinguivel para o ouvido humano, e, no lugar de uma sequéncia
ritmica, ouve-se uma metamorfose sonora. Como esse limite de velocidade de ataques (20 ataques por
segundo) seria mais rapido que o das possibilidades motoras do ser humano, esse efeito nunca aparecera
em composi¢Oes para instrumento ou voz solo. Por isso, tomamos a continuidade sonora de Continuum
como uma sugestdo auditiva que ndo chega a romper com a granulacdo dos objetos sonoros da obra. A
sugestdo de continuidade mesmo com a granulacdo, ndo é afastada por completo. O mesmo se da com a
percepgdo visual. Nos primeiros curta-metragens de Charles Chaplin, por exemplo, a velocidade de
fotogramas, embora ndo seja suficiente para garantir o fluxo ininterrupto de imagens, ainda assim é o
bastante para que nosso cérebro una as imagens em um movimento que podemos interpretar como
continuo. Durante o desenrolar de Continuum, Ligeti propde diversas densidades diferentes relacionadas
aos objetos granulados. Em outras palavras, a sensacdo de granulagdo é adensada quando os intervalos
empregados sdo intervalos dissonantes, como, por exemplo, segundas. Ai, os proprios batimentos entre as
ondas sonoras das notas emitidas intensificam o efeito das colcheias ininterruptamente atacadas. O
contrario se da no final da peca, por exemplo, onde os trémulos de oitava parecem tornar mais rarefeitas
as granulagdes do trecho.
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sua continuidade é acentuada ainda pela maxima regularidade ritmica de suas notas.
Isso porque ela € toda construida a partir de uma Unica figura: a colcheia.

Apesar da inalterabilidade de células ritmicas e de andamentos escritos, em
muitos trechos da obra, temos a sensacdo de ouvir acellerandos e rallentandos. 1sso
também é provocado por um fendmeno de ilusdo. N&o sdo as colcheias que mudam de
andamento durante a peca. Esse efeito é provocado pela manipulagdo linear dos
motivos. O aumento progressivo de notas nos motivos que sdo reiterados acaba por
afastar temporalmente, pouco a pouco, os pontos de referéncia de um dado trecho da
peca. Assim, mesmo que ndo existam ritmos distintos ou acentos métricos indicados,
temos a sensacdo de que estamos diante de rallentandos. Por outro lado, se os motivos
vao gradualmente perdendo notas, esses pontos de referéncia vao, aos poucos, se
aproximando e assim ouvimos accelerandos.

Também pela exploracdo motivica, a peca leva-nos a ouvir polimetrias. Como
nem sempre os pontos de articulacdo dos motivos de cada uma das duas linhas (mao
direita e esquerda) sdo coincidentes, ouvimos como que a sobreposic¢do de duas métricas
distintas. Como o tamanho desses motivos ndo € fixo, a percepcdo dessas distintas
métricas vao, pouco a pouco, se transformando e gerando momentos de fase e

defasagem que contribuem em muito para as sensagdes de menor ou maior densidade da

peca.

A conjugacdo desses dois fatores — aumento do tamanho dos motivos e
defasagem dos pontos de articulagdo -, aliados a velocidade, produz, um
aumento ilusorio tanto da densidade horizontal quanto vertical. Sem que haja
um aumento real do nimero de notas ouvido no mesmo lapso temporal — séo
sempre colcheias e sdo sempre nota contra nota — tem-se a sensacgao de que se
trata de clusters moveis, deslocando-se e variando gradativamente suas
densidades. Nesse mascaramento sonoro perde-se a discriminacdo das notas
mas ganha-se a percep¢do do movimento, da densidade e dos registros.
(Caznok, 2008: 199 — grifo nosso)

Tais pontos de referéncia também séo subjetivamente ouvidos, ja que, no cravo,
n&o é possivel a realizacio de acentos*®. A reiteracdo mais ou menos frequente de dadas

alturas, principalmente quando elas estdo nos limites da tessitura dos motivos

4 A dindmica do cravo se da por patamares relativamente estanques que sdo atingidos a partir da jungio
ou separacdo dos registros do instrumento. Variacfes sutis para valoriza¢do ou ndo de dadas notas pode se
dar também pela agdgica interpretativa, assim como pela articulacdo das notas, mais ligadas ou mais
destacadas. No caso de Continuum, o andamento da peca ja seria suficiente para anular tais sutilezas.
Contudo, a audicdo de notas como pontos de referéncia da escuta, como veremos mais adiante, € mantida
a partir da escrita melodica de Ligeti.
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empregados no Continuum, €, muitas vezes, suficiente para tornar essas alturas
significativas para a audigdo. Ligeti reforca ainda a sugestdo de pontos de referéncia a
partir de uma premissa psicoacustica muito utilizada na articulacdo de linhas melddicas
do Barroco: em um contexto de grau conjunto, uma nota é ressaltada se ela for atingida

por salto.

A energia trazida pelo salto contrasta com a pouca movimentacdo dos
pequenos intervalos, reforcando sua presenca e, sobretudo, diferenciando-o.
Por uma raz8o muito simples — o espagamento intervalar — o salto se afasta
timbristicamente do ambito do conjunto. No PrelGdio [em d6 menor do
Cravo bem temperado, volume | de J. S. Bach], os saltos estdo nas regides
extremas enguanto as outras notas se localizam na regido central, dividindo a
homogeneidade do conjunto. Essa é a forma mais simples e comum de
acentuacdo do periodo Barroco, a articulagdo melddica. (Caznok, 2008: 195)

Como vimos até aqui, a analise de Caznok para Continuum permitiu que
diversos niveis de ilusdes acusticas fossem discutidos. Desde a sugestdo de fluxo
continuo de som a partir da rapida sucessdo de alturas, passando pela ilusdo de
defasagens métricas, de accelerandos e rallentandos, na valorizacdo de algumas notas
dentro de uma sequéncia de colcheias, ou ainda para percepcGes de ondulacGes nas
densidades da peca.

Por diversas vezes, Ligeti jogou com ilusdes sonoras em muitas de suas obras.
Apenas algumas décadas antes, o artista grafico Maurits Cornelius Escher (1898-1972)
também explorava os limites da percepcdo — nesse caso, visual. Ndo é de se espantar,
portanto, que Ligeti tenha declarado sua admiracdo as obras do artista grafico
holandés*’. Parece ser justamente na preocupagdo com as ilusdes e na construcio de
paradoxos, sejam visuais ou sonoros, que a obra de Escher e Ligeti se encontram.

Richard Toop comenta essa relacéo:

Foi por volta deste periodo [enquanto compunha Lontano, em 1967], que
Ligeti conheceu as gravuras de Maurits Escher, as quais continuaram
fascinando-o desde entdo. Em um tipico quadro como Convex and Concave
[Fig. 2.1], tudo parece ser construido de maneira absolutamente l6gica; cada
detalhe é meticulosamente disposto. Contudo, para o mundo real, tudo esta
errado: é impossivel dizer o que estd em cima e 0 que estd embaixo, o que
esta na frente e 0 que esta atrés. A superficie plana desse quadro esta repleta
de efeitos tridimensionais, mas eles sdo ambiguos; enquanto cada detalhe faz

47 Embora no periodo que escreveu o Réquiem (1963-65), Ligeti ndo conhecesse as obras de Escher,
muitas de suas proposicOes artisticas desse periodo sdo também discutidas visualmente pelo artista
gréafico, como veremos mais adiante. Como que tendo encontrado um paralelo visual para inquietacdes
sonoras de Ligeti, as comparacdes que realizaremos em seguida parecem elucidar muitas das questdes que
trabalharemos nesse capitulo e de algumas que foram discutidas no primeiro capitulo desse trabalho.
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sentido em si (ou tem varios sentidos diferentes), ndo ha como olhar para o
quadro e fazer com que todos os detalhes se encaixem, exceto de um modo
absolutamente abstrato e ndo-realista. Em resumo, o mundo figurativo de
Escher baseia-se no paradoxo, exatamente como o mundo musical de Ligeti.
(Toop, 1999: 222)

M. C. Escher é também fascinado por ilusdes. Ele consegue confundir nossa
percepcdo de espaco ao brincar com a perspectiva (Fig. 2.1), distorcer a
reconhecibilidade de figuras simples ao repetir e espelhar diferentes formas (Fig. 2.2)*.

All M.C. Escher works © 2014 The M.C. Escher Company - the Netherlands. All rights reserved.
Used by permission. www.mcescher.com

Fig. 2. 1: Litogravura de Escher: Convex and Concave (1955) de dimens6es 335mm x 275mm.

48 “Este contato com a arte arabe esta na base do interesse e da paixdo de Escher pela divisdo regular do
plano em figuras geométricas que se transfiguram, se repetem e se refletem pelas pavimentagdes. Porém,
no preenchimento de superficies, Escher substituia as figuras abstrato-geométricas, usadas pelos arabes,
por figuras concretas, perceptiveis e existentes na natureza, como passaros, peixes, pessoas, répteis, etc.
[...] A divisdo regular da superficie aparece misturada a formas tridimensionais, geralmente num ciclo
sem fim, onde uma fase se dilui na outra. [...] Desde o inicio, que um dos seus fascinios era a
representacdo tridimensional dos objetos na inevitavel bidimensionalidade do papel. Escher, explorou em
profundidade as leis da perspectiva e desafiou essas leis nas representacBes bidimensionais e
tridimensionais, provocando o conflito das representac6es. [...] Fascinado pelos paradoxos visuais, Escher
chegou a criacdo de mundos impossiveis.” (In: http://www.educ.fc.ul.pt/icm/icm2000/icm33/Escher.htm)
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Como podemos observar na litogravura Convex and Concave de 1955 (Fig. 2.1),
Escher brinca com a multiplicidade de pontos de vista de uma realidade visual que
nunca sera completamente lI6gica. Na ambiguidade criada, ficamos sem saber se o que
vemos é cbncavo ou convexo, € teto ou é ponte. Em verdade, 0 mesmo quadro torna-se
muitos ao mesmo tempo. O céncavo é tambem convexo, o teto € também ponte. A cada
vez que olhamos um detalhe dessa litogravura, compreendemo-la de uma maneira
diferente. Cada uma das interpretacbes, contudo, tornam-se absurdas quando
confrontadas com outros detalhes da mesma obra. E interessante perceber que as
simples figuras que estdo dispostas no quadro (os homens tocando trompete nas janelas,
ou aqueles que sobem as escadas moveis, a senhora que carrega seu cesto, 0 homem
agachado a um canto, ou mesmo arquitetura classica com seus arcos e pilastras) sdo
bastante realistas. Ainda assim, a sensacdo de absurdo é alcangada. 1sso porque Escher
coloca em discussdo o estudo da perspectiva. Pratica comum as artes visuais desde o
Renascimento e que, aqui, € problematizada com o encontro paradoxal de pontos de
fuga distintos.

All M.C. Escher works © 2014 The M.C. Escher Company - the Netherlands. All rights reserved.
Used by permission. www.mcescher.com
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Fig. 2. 2: Xilogravura de Escher: Sky and Water | (1938) de dimensfes 439mm x 435mm.
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Ja na xilogravura Sky and Water | de 1938 (Fig. 2.2) o que esta em discussdo
ndo € mais o espaco tridimensional representado em uma bidimensionalidade, como na
litogravura anterior (Fig. 2.1). Contudo, ainda aqui, os paradoxos visuais sdo temas para
o trabalho de Escher. A clareza da disting¢éo das figuras nos extremos superior e inferior
da obra vai se confundindo pouco a pouco. A medida em que nos aproximamos do
centro horizontal da obra, os detalhes das figuras “pdssaro” e “peixe” vao,
gradualmente, se confundindo e se misturando até que as duas figuras possam se
encontrar numa grande ambiguidade sobre o que é figura e o que é fundo. E dificil
dizer, entdo, se 0 preto que separa 0s peixes € uma cor de fundo ou é reminiscéncia dos
contornos que antes claramente viamos como passaros. O mesmo se d& com o entorno
branco no canto superior do quadro. O branco que circunda os passaros € cor de fundo
ou € sugestdo do que antes eram claros peixes?

Assim, Ligeti e Escher se encontram em suas preocupacoes ligadas as ilusbes
perceptivas. Como percebemos pelas descricbes acima, alguns procedimentos
composicionais sdo partilhados pelos dois artistas. Tanto Escher, nos exemplos dados,
como Ligeti em seu Kyrie ndo usam nenhum material distinto do da tradigcdo. As figuras
de Escher sdo realistas, enquanto a escrita de Ligeti parte da exploracdo canonica de
notas definidas. Nem o0 uso de temas abstratos ou manipulagdo figurativa,
procedimentos tipicos das exploracdes visuais modernistas ou contemporaneas®®, sio
exploradas por Escher; nem técnicas expandidas ou instrumentos diferentes da orquestra
romantica sdo trabalhados por Ligeti.

Outro aspecto que liga o Kyrie de Ligeti a litogravura Convex and Concav de
Escher, é a riqueza de detalhes. As construcOes detalhistas, nesses dois casos, ndo séo
usadas na construcdo de uma paisagem realista, mas contribuem para a transcendéncia
da percepcdo da paisagem sonora ou visual em objetos de arte que soam impossiveis ou
improvaveis. Os pontos de fuga de Escher tornam a sua perspectiva absurda, ja a
sonoridade do Kyrie de Ligeti flerta com as sonoridades eletrénicas, apesar dos sons
serem construidos exclusivamente com sons vocais-instrumentais.

O mesmo paradoxo entre riqueza de detalhes na construgdo de uma paisagem
ndo concreta pode ser encontrado em uma arte tdo distante do aspecto sensorial da

masica e das artes visuais, como ¢é a literatura. Recorremos a analise que Hannah Arendt

4% Lembramos aqui das producgdes expressionistas de Van Gogh (1853-1890) ou Edvard Munch (1863-
1944), do cubismo de Pablo Picasso (1881-1973) ou ainda do abstracionismo de Piet Mondrian (1872-
1944) ou Wassili Kandinsky (1866-1944), assim como de tantos outros exemplares das artes plasticas da
virada do século XIX e XX.
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faz da producdo literaria de Franz Kafka, na qual ela detecta o que chamou de
“paisagem-pensamento’: momentos que nos levam, muitas vezes, a mundos, como em
Escher e em Ligeti, também absurdos®, sem abrir mao do rico detalhamento descritivo.

Hannah Arendt assim fala:

N&o se decifrou ainda o enigma de Kafka que em mais de trinta anos de
crescente fama pdstuma afirmou-se como um dos escritores mais notaveis —,
que consiste, basicamente, em uma espécie de espantosa inversdo da relacéo
estabelecida entre experiéncia e pensamento. Ao passo que consideramos
como imediatamente evidente associar riqueza de detalhes concretos e acéo
dramatica a experiéncia de uma dada realidade, atribuindo assim certa palidez
abstrata aos processos mentais como tributo a ser pago por sua ordem e
precisdo, Kafka, gragas & pura forca de inteligéncia e imaginacéo espiritual,
criou, a partir de um minimo de experiéncia despojado ¢ “abstrato”, uma
espécie de paisagem-pensamento que, sem perda de preciséo, abriga todas as
riquezas, variedades e elementos dramaticos caracteristicos da vida “real”.
(Arendt, 2013: 36)

Outro procedimento composicional relaciona os procedimentos poéticos de
Escher e Ligeti: ambos exploram a gradacdo como processo de construgdo criativa. Se
vimos na descricdo de Sky and Water | o uso da gradacdo no trabalho de Escher, cabe
lembrar aqui do que estudamos no capitulo 1 sobre o Kyrie, ou seja, as transformacGes
graduais que o conjunto 3-3 sofrera na formacéo das alturas estruturais do Sujeito 1 do
Kyrie de Ligeti. Ndo apenas em nivel estrutural, como vimos anteriormente, mas
organizando boa parte dos parametros musicais, Ligeti joga com a ideia de gradacdo em
muitas de suas obras (Cf. Vitale, 2013).

Mesmo que tenha conhecido as obras de Escher s6 depois de 1967, Ligeti esteve
ligado a processos de ilusdo sonora desde que teve maior contato com a producdo de
musica eletrénica do Grupo de Col6nia. Ali, toda a fascinacdo ligetiana pela iluséo
sonora pode ser fermentada. E claro que nem todos os procedimentos que Ligeti usou
para atingir alguns fenémenos ilusérios sdo frutos exclusivos do trabalho em estudio.
Falamos anteriormente, por exemplo, de como Ligeti ressalta algumas alturas do
Continuum para cravo, ndo pela mudanca dos registros, mas simplesmente pela
diferenciacdo de segmentos em grau conjunto e notas atingidas por saltos. Como bem
lembra Yara Caznok (2008: 195), dando o exemplo do Preltdio em dé menor do Cravo
bem temperado do volume | de J. S. Bach, a articulagdo melddica “é¢ a forma mais

simples e comum de acentuacao do periodo Barroco”. De qualquer forma, as pesquisas

0 Basta lembrar de dois dos mais importantes titulos do escritor tcheco, Metamorfose (1912) e O
Processo (1920), para contemplar a dimensao do “absurdo” em sua produgao.
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em psicoacustica e 0s experimentos sonoros com 0S quais teve contato nos anos que
compartilhou das discussdes musicais de Herbert Eimert (1897-1972), Karlheinz
Stockhausen (1928-2007) e Gottfried Michael Koenig (1926), entre outros, puderam lhe
mostrar outros tantos recursos com os quais antes nao estava familiarizado.

Ligeti teve uma sélida formacdo musical na Hungria, porém, seu interesse sobre
0s caminhos que a musica de seu tempo estava trilhando no Ocidente nem sempre
podiam ser satisfeitos. Por conta da censura imposta a Hungria pelas ditaduras nazista e
mais tarde stalinista, enquanto vivia na Hungria, 0 compositor teve muito pouco acesso
as investigacdes musicais da Europa ocidental do século XX. Sua aproximacdo com
esse repertorio ndo passava da leitura de Anleitung zur Zwdlftonkomposition
(Introducdo a Composigdo dos Doze Sons) de Hanns Jelinek, enviado a Ligeti anos
antes pelo préprio autor (Toop 1999: 49), de alguns textos sobre musica eletronica e de
poucas partituras (algumas de Webern e a peca Structures de Boulez), enviados por
Eimert e Stockhausen (Dias, 2014: 22) e da escuta, quase que clandestina, de
transmissdes da Westdeutscher Rundfunk, emissora de radio da Alemanha Ocidental
(Dias, 2014: 21).

Convidado por Herbert Eimert, eu cheguei em Colénia, em 1957, como um
virgem intacto para dizer a verdade, sem ter ideia, até entdo, ndo apenas sobre
musica eletrénica, mas também, genericamente, do que estava acontecendo
composicionalmente nos anos do poés-guerra na Europa Ocidental (Ligeti
apud Levy, 2006: 205).

Mais do que as producdes eletrdnicas que realizou no periodo em que esteve
trabalhando nos estudios de Colbnia (Glissandi de 1957, Artikulation de 1958, e o
projeto abandonado, Piéce Electronique n. 3 de 1957-58%%), Ligeti pdde conviver com
modos de pensar e procedimentos composicionais que antes ndo faziam parte de seu
repertorio técnico como compositor. A maior parte dessa heranca, inclusive, foi

aproveitada em obras acusticas posteriores®. Antes de chegar & Col6nia, Ligeti nutria

51 O pesquisador Benjamin Robert Levy (2006: 4), faz-nos lembrar que o titulo de Piéce Electronique n. 3
era, originalmente, Atmospheres. Apenas em 1961, Ligeti troca o titulo de sua peca eletronica inacabada
para usa-lo em sua recém composta obra orquestral. Além da identificacdo dos titulos das duas obras,
Levy mostra em sua tese que procedimentos composicionais e buscas sonoras sdao compartilhadas entre
elas. Ligeti ndo levava muito em conta sua producdo criativa nos estidios e comenta de suas obras
eletrdnicas: “Tenho, alias, apenas uma peca [eletrdnica] que é valida — por assim dizer, tem um carimbo
de minha autocensura —, que é Artikulation. [...] Anteriormente, no ano de 1957, fiz mais uma peca
eletrdnica no Estidio de Coldnia, a saber, Glissandi, cuja apresentacdo ao publico, entretanto, nédo
permiti. A pega ¢é realmente ruim” (Ligeti apud Dias, 2014: 24)

52 A maior parte das pesquisas que buscam discutir a influéncia da masica eletrénica nas obras acUsticas
de Ligeti, dedicam-se ao estudo das obras orquestrais imediatamente posteriores ao seu trabalho em
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grande entusiasmo em relacdo as potencialidades da composicdo em estudio. Sobre suas

expectativas a respeito da musica eletrénica, Ligeti relembra:

No momento em que percebi a existéncia de um procedimento que permitia
ao compositor a possibilidade de realizar por si sé sua musica, fiquei
extremamente interessado. [...] Eu ja havia ouvido falar a respeito de novas
sonoridades e estava otimista, como todos naquele periodo. Antes de ir a
Colonia, pensava: “daqui em diante existe uma possibilidade de compor,
pode-se fazer tudo quanto se desejar” (Ligeti apud Dias, 2014: 21-22)

Contudo, depois de suas trés producdes eletronicas, Ligeti decide retomar a
escrita de musica acustica, meio para o qual escreveu até o final da vida®. Ligeti

comenta de suas frustracoes:

[..] a rigidez e esterilidade da qualidade sonora da maioria dos sons
eletrdnicos produzidos resultam em parte da relativa pobreza do fenémeno de
compensagdo. Os sons instrumentais e vocais sdo essencialmente mais sutis e
com mais nuances, devido a diferenciacdo dos fendmenos transitérios e
compensatérios em suas qualidades timbricas. [...] Os sons eletrdnicos séo,
apesar de toda a variabilidade da composicdo de seu espectro, pouco
variaveis em seu desdobramento temporal (Ligeti apud Dias, 2014; 24-25)

Nos ultimos anos eu me encontro numa situagdo na qual estou um pouco
insatisfeito com os resultados acusticos que se pode conseguir no estudio
eletronico, independente de qual equipamento de estidio é disponivel, porque
ndo se trata de uma questdo de perfeicdo do equipamento de estudio. Parece-
me que o resultado sonoro é afetado pelo fato de ser transmitido por alto-
falantes (...) Eu nunca consigo me esquecer que h& um alto-falante ali. Isso
pode se dever ao ruido inerente da corrente elétrica ou as falhas técnicas até

Colbnia; Apparitions de 1958-59, Atmosphéres de 1961. (Cf Levy, 2006; Vitakis, 2008; Fessel, 2007).
Contudo, a tese de Helen Gallo Dias (2014) busca ecos da pratica de estidio também em obras
posteriores do compositor, especificamente nas pecas para piano de 1976 a 2001.

53 Esse retorno a musica acUstica depois das intensas experiéncias em estdio foi um movimento comum
a diversos outros compositores do periodo (lannis Xenakis, 1922-2001; Luciano Berio, 1925-2003;
Mauricio Kagel, 1931-2008). Tatiana Catanzaro (2003: 76-78), tentando explicar essa tendéncia, detecta
duas questdes frequentemente relatadas pelos compositores do periodo que estuda (décadas de 1950-70):
1) a “insatisfagdo com a sintese sonora”, tanto pelo proprio processo de producdo de som, quanto pelas
limitag¢des timbristicas dos sons sintetizados. Catanzaro coloca: “A sintese sonora, no inicio da década de
1950, apresentava o inconveniente de que o material senoidal mantinha-se facilmente reconhecivel,
distinto e identificavel, fazendo com que os timbres gerados assemelhassem-se muito mais a acordes de
sendides sobrepostas do que verdadeiramente a timbres [A expectativa de construir qualquer timbre
imaginado foi frustrada a partir de Studie 1 (1953) de Stockhausen, onde percebeu-se que sons
inarménicos ndo sdo tdo facilmente fundidos em um timbre Gnico, quanto os sons em relagdo harmodnica.
(Cf. Dias, 2014: 26-27)]. Préximo a metade dessa mesma década, Stockhausen [pela experiéncia de
Studie 11 (1954)] concebeu um método a fim de atingir um nivel mais elevado de fusdo, utilizando um
grande nimero de componentes para cada som resultante; o que, apesar de muito eficaz, necessitava de
um grande numero de operagBes geradoras e aumentava significativamente o nivel do ruido de fundo,
prejudicando visivelmente a qualidade dos resultados. [...] O descontentamento com a diversidade
timbristica, por sua vez, surgiu, provavelmente, com a perda do impacto e da exacerbacéo sobre a grande
excitacdo gerada pela ideia da descoberta dos sons nunca antes escutados ou imaginados” (Catanzaro,
2003: 77). 2) Tatiana fala ainda das insatisfacbes com as limitagdes tecnolégicas do periodo, incluindo a
guantidade de ruido das producdes, a qualidade dos alto-falantes, entre outros.

70



Capitulo 2. Tlusdes sonoras € os microcanones do Kyrie

do melhor dos alto-falantes. (...) Mas de forma alguma isso significa que eu
esteja dando as costas para a musica eletrnica, em absoluto. Eu acho o
presente estado do alto-falante — e do amplificador — tecnologicamente
insuficientes e eu gostaria realmente de trabalhar mais com a mdusica
eletrdnica; entdo, eu gostaria muito que as barreiras técnicas da acustica que
séo colocadas pelo som fossem removidas. (Ligeti apud Catanzaro, 2003: 78-
79)

Mesmo que nao tenha mais se dedicado as producdes eletrnicas, Ligeti ndo
abandonou o legado que esse periodo deixou em suas buscas composicionais®*. Para o
compositor, a concepg¢do do trabalho com massas sonoras, por exemplo, sé foi possivel
gracas a suas experiéncias em Colonia. A tradicional sobreposi¢do de linhas tinha, a
partir do trabalho em estudio, ganhado uma dimensdo tamanha que, era possivel
imaginar tantos divises quanto 0s necessarios para fazer com que nossa percepc¢ado fosse
deslocada da linha para a massa.

A prética cotidiana do Estadio de Colbnia esteve fortemente vinculada a
sobreposicdo de linhas. A prépria ideia de sintese sonora por adicdo parte da
sobreposicdo de sendides. O processo foi ainda mais exacerbado, quando percebeu-se
que a adicdo de sons inarmonicos ndo gerava a fusdo sonora de modo t&o simples como
quando sons harmonicos se somavam (Cf. Dias, 2014: 26-27). A mistura sonora de
sendides (Tongemische) sé era atingida quando um grande numero de componentes
formava um s6 som resultante, como em alguns momentos de Studie Il (1954) de
Stockhausen.

Como nunca antes tinha conseguido produzir, Ligeti passa entdo a imaginar essa
sobreposicdo exacerbada de linhas também para a mdsica instrumental. Da maneira
empregada pelo compositor, as linhas ndo guardavam as mesmas relacbes harmonico-
sonoras que, por exemplo, as densas polifonias do Renascimento (como em Deo
Gratias a 36 vozes de Johannes Ockeghem de 1497 ou em Spem in Alium para 40 vozes
de Thomas Tallis de 1570). Em outras palavras, ndo era apenas a possibilidade de
sobrepor um grande numero de vozes que tinha sido imaginada a partir da sua
experiéncia nos estudios, mas a fusdo dessas inumeras linhas em uma densa massa
organizada a partir dos paradigmas sonoros da musica contemporanea (sonoridades

livres da mensuracdo temporal e abusando da saturacdo cromatica). A densa massa

54 Mais uma vez, ndo ¢ apenas Ligeti que transporta para a mdsica instrumental as horas de trabalho que
teve em estudio. Catanzaro, chama isso de “tecnomorfismo musical” e entende o significativo aumento de
requisicGes em técnicas expandidas e a uso sistematico de massas sonoras nas obras desse periodo, como
sinais desse processo (Catanzaro, 2003).
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criada por Ligeti para a orquestra lembrava, ilusoriamente, as sonoridades das obras

eletronicas. Sobre isso Ligeti comenta:

Quando minha peca orquestral Apparitions (composta entre 1958/59) foi
executada em 1960 em Col6nia, e, um ano depois, a peca orquestral
Atmosphere foi executada em Donaueschingen, comumente era mencionado
0 seguinte: essas pecas orquestrais parecem ser, na verdade, musicas
eletronicas “arranjadas” para orquestra. Isso € certamente estranho — COMO
pode alguma coisa ser eletronica quando ela é puramente instrumental — mas,
de qualquer forma, ha ai um gréo de verdade, isto &, sem a experiéncia no
estudio eletrdnico as pegas orquestrais ndo poderiam ter sido compostas
daquela maneira. As primeiras ideias nas pecas orquestrais Apparitions e
Atmosphere consistem em espalhar, dividir a orquestra em vozes individuais:
ndo apenas a secdo dos sopros, que ja havia sido dividida, mas também as
cordas, se tratando, portanto, de um completo divisi. As vozes individuais
ndo tém a mesma funcdo que tinham na musica classica, elas desaparecem
completamente sob uma teia global, e as transformacGes, as mudangas de
intervalos nessa grande teia sdo essenciais para a forma musical; isso
significa que as notas musicais ndo sdo alcancadas através de notas
individuais, harmonias individuais, configuracfes ritmicas ou vozes
individuais, mas da combinacdo desses varios elementos individuais, pela
qual a individualidade, numa grande escala, desaparece. A possibilidade de
compor algo assim, ou de pensar composicionalmente dessa forma, foi,
acima de tudo, o resultado das experiéncias no estidio eletronico (Ligeti apud

Catanzaro, 2003: 80).

Ligeti pdde imaginar essa saturacdo de camadas sonoras a ponto de criar uma
fusdo sonora, porque quando acompanhou os trabalhos de Gottfried Michael Koenig na
peca Essay (1957-58), descobriu que existe um limite humano para a distincdo de
ataques sucessivos. “Trata-se do limiar temporal de discriminagéo dos sons, aquém do
qual os sons serdo fundidos pela percep¢do como um Unico evento sonoro (Menezes,
2004: 181 - grifo do autor), ou o que Ligeti chamou de timbre de movimento
(Bewegunsfarbe ou moving color)®. Este limite estd na ordem dos 50 a 60
milissegundos (cerca de 20 ataques por segundo). Em outras palavras, esse é o limite
em que “o ritmo deixa de ser percebido como tal, passando a ser sentido como uma

qualidade sonora complexa” (Vitale, 2013: 154). Ligeti esta, a partir deste momento,

5 A traducgdo em portugués dos termos Bewegungsfarbe ou moving color empregados por Ligeti, ndo
aparece univoca na literatura brasileira. Yara Borges Caznok (2008: 148) utiliza o termo cor de
movimento. J&, Helen Priscila Gallo Dias (2014) usa a expressdo timbre movel. Tatiana Catanzaro (2005:
1253) fala em cor-em-movimento ou cor-ritmica. Contudo, empregaremos a expressao adotada por Vitale
que explica: “Em alemdo, Bewegung significa movimento e Farbe significa cor. [...] Dai a ideia de uma
“cor de ou em movimento”. [...] Se de modo geral, a ideia de cor de ou em movimento pode resultar
similar no seu significado, do ponto de vista do conceito de gradacdo a ideia de 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 ndo um “timbre [que esta] em movimento. [...] 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 gradagdo ritmica. E o proprio movimento o que gera o timbre” (Vitale, 2013: 103-104 — grifos do
autor).
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diante de uma valiosa informacéo psicoacustica que permitira construir novos tipos de
ilusBes sonoras, onde o0s elementos constituintes de seu trabalho microestrutural possam
desaparecer em meio a uma densa massa sonora gque, aos poucos vai se transformando.

Um Unico ponto ainda deve ser observado. Os trabalhos de Koenig com o
timbre de movimento independiam da execucao instrumental ou vocal por serem obras
eletronicas. Contudo, um ser humano seria capaz de executar 20 notas por segundo?
Segundo Ligeti, o limite motor do Homem s6 consegue produzir de 16 a 18 ataques em
um segundo (Ligeti apud Vitale, 2013: 154). Estando abaixo do minimo de 20 ataques
por segundo, um Unico instrumento ou voz solista ndo seria capaz de produzir ataques
que atinjam o limite auditivo para a realiza¢do do timbre de movimento.

N&o é de se espantar, portanto, que as primeiras obras de Ligeti despois de suas
experiéncias nos estadios de Coldnia fossem para grande orquestra (Apparitions de
1958-59, Atmospheres de 1961 e Réquiem de 1963-65). Isso porque, embora um Unico
musico seja incapaz de produzir tantas notas necessarias para a fusdo de elementos
sonoros, a soma de diversas vozes em pequena defasagem, contudo, poderia chegar ao
timbre de movimento. Esta ai, portanto, o grande interesse de Ligeti em “dividir a
orquestra em vozes individuais” (Ligeti apud Catanzaro, 2003: 80): a possibilidade de,

assim, criar a ilusdo de um timbre a partir da densa movimentagdo de iniUmeras vozes.

A continuidade de suas pesquisas a respeito das possibilidades oferecidas
pela estruturagdo polifénica levou-o ao encontro de outro paradoxo: a técnica
eletrdnica lhe permitiu trabalhar com a superposicdo de inimeras camadas
sonoras que, embora se movimentem internamente, soam quase estaticas em
seu aspecto global. Quanto maior for o grau de movimentacdo de uma voz ou
camada, tanto mais estatica ela aparecerd em termos perceptivos. (Caznok,
2008: 148)

Em busca do paradoxo comentado por Caznok, Ligeti promove a sobreposicao
sistematica de diversas linhas em contraponto, “um completo divisi [da orquestra]”
(Ligeti apud Catanzaro, 2003: 80). Essas linhas passam a realizar figuragdes ritmicas
diferentes entre si de modo a proporcionar a sobreposicdo, em geral, “de estruturas
ritmicas contiguas” (Vitale, 2013: 50) (ou seja, a sobreposicao de, por exemplo, 3,4 ¢ 5
ataques por unidade de tempo ou de suas subdivisdes). Isso contribui para minimizar a

probabilidade dos ataques simultaneos®. Dessa maneira, pode-se chegar a produzir o

% Claudio Vitale faz a exploracio abstrata da “Relacdo de coincidéncia entre ataques” em sua tese de
doutoramento onde realiza uma pesquisa a respeito da gradacdo em Ligeti, dando especial aten¢do aos
aspectos ritmicos da produgdo do compositor hiingaro. (2013: 50-55)
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efeito esperado, como mostra a analise ritmica de Atmosphéres realizada por Vitale
(2013: 165-167). Neste caso, 0 analista demonstra numericamente que a obra chega a
induzir a realizagdo de 48 ataques por segundo, atingindo, com folga, o timbre de
movimento.

Tais raciocinios ritmicos também sdo heranca do que Ligeti veio a conhecer
depois que saiu da Hungria. Antes disso, Ligeti comenta: "nunca tinha me ocorrido a
possibilidade de escrever musica sem compassos € divisdes de compassos” (Ligeti apud
Catanzaro, 2005: 1250).

Eu desejava me afastar da tradicdo classico-romantica, mesmo de Bartdk;
entdo, sO poderia ter me atraido pela mdsica eletrdnica (que faziam
Stockhausen e Koenig), e ndo somente do ponto de vista da sonoridade, mas
também da forma, do fluxo, da ‘capacidade de se moldar’ da musica.
Tratava-se de uma libertagcdo para mim, uma libertacdo do pensamento em
compassos, do tempo mensurado, que representou a possibilidade de escrever
uma masica na qual o tempo fosse elastico. Mais ainda, [...] de me desfazer
de todos 0s esquemas convencionais. (Ligeti apud Dias, 2014: 29)

Como entdo, organizar o ritmico para além da regularidade do metro ou de
outras periodicidades que pudessem se remeter a “tradi¢ao classiCo-romantica”? A
solugdo encontrada por aqueles que escreviam a partir dos conceitos do serialismo
integral ndo agradava a Ligeti. Para ele, a serializacdo das duragdes, por exemplo,
acabava por valorizar as duracdes longas, que passavam a ocupar, proporcionalmente,
partes mais extensas das pecas (Levy, 2006: 97). Assim, sua preocupacao passou a ser a
de manter um equilibrio entre duracdes longas e curtas. Esse equilibrio era estipulado
em tabelas pré-composicionais, que, por vezes, poderiam ser alteradas diante das
necessidades de cada momento dentro das obras. (Cf. Levy, 2006: 96-99 e 207-215). A
partir da andlise de alguns esboc¢os, Robert Levy mostra que Ligeti utiliza a mesma
estratégia de tabelas pré-composicionais para decidir quais serdo as duracGes e suas
respectivas quantidades em cada uma das secOes de duas pecas: uma eletrnica
(Artikulation de 1958) e outra acustica (Apparitions de 1958-59).

Embora tenhamos dado bastante atencdo as exigéncias temporais para que se
alcance o limiar temporal de discriminacdo de sons, esse limite perceptivo esta
intimamente ligado ao tamanho do intervalo entre as alturas sucessivas de um mesmo

objeto sonoro.

Ou seja, o limiar temporal de discriminacdo nao € fator invariavel
independente da percepcdo das alturas dos objetos sonoros percebidos

74



Capitulo 2. Tlusdes sonoras € os microcanones do Kyrie

sucessivamente. Dois objetos sonoros de mesma altura se fundem
completamente como um (nico som quando sua distancia temporal ndo
excede o limiar de 50ms, mas 0s mesmos objetos sonoros (mesma
proveniéncia instrumental) com variacdo de altura (alturas ou fusdes tonicas
distintas) podem ser distinguidos um do outro até mesmo se suas duracdes
forem de uma ordem de apenas 10 a 25ms cada. Uma vez contendo alturas
distintas uma da outra, tais sons voltam a ser fundidos pela percep¢do como
um Unico som somente se suas duragOes forem reduzidas ao extremo, mais
precisamente a cerca de apenas 6ms. Ai entdo, mesmo se 0s sons possuirem
alturas bem distintas, o ouvido tendera a amalgama-los como uma Unica
informacdo espectral. [...] [Contudo,] ainda que possamos distinguir sons
diferentes num espaco bastante reduzido de tempo (10ms, por exemplo), sera
necessario restituir o limiar temporal de discriminacdo dos sons, na ordem de
cerca de 50ms, para que a ordem de aparicdo desses sons possa Ser
devidamente apreciada. (Menezes, 2004: 182-183 — grifos do autor.)

Como observa Flo Menezes, mesmo que Ligeti escrevesse estruturas ritmicas
que, se espalhadas por uma grande quantidade de linhas, produzissem mais de 20
ataques por segundo, ndo necessariamente o timbre de movimento seria atingido. Isso
porque, se as notas empregadas fossem pulverizadas pela tessitura de uma orquestra,
nosso ouvido, ainda que suas sucessdes fossem bastante rapidas, poderia distingui-las.
Ligeti passou, entdo, a trabalhar com a saturagdo cromatica, aliando a possibilidade de
sobreposicdo de grande numero de vozes para a producdo de muitos ataques ndo
coincidentes. Robert Levy atenta para o fato de que, embora Ligeti empregasse alguns
clusters em suas obras do periodo de Budapeste, seu uso sistematico como material

principal de suas composicGes sé se deu depois de sua chegada a Europa Ocidental.

Em versdes prévias de Apparitions, incluindo fragmentos de Viziok e de Sotét
és Vilagos, contém clusters, mas de uma forma muito primitiva, sem o
sofisticado movimento interno de Apparitions na sua versdo final. [...] J& no
exemplo de Sotét es Vilagos, de 1956, encontramos clusters, que se movem
para tremolos e até alguns clusters perto do final, onde todos os instrumentos
tocam glissandos juntos. Todos esses movimentos acontecem, contudo, em
medidas discretas e nenhuma das nuances encontradas na versdo final de
Apparitions existem ali. A obra coral do inicio da carreira de Ligeti, Eszjaka
(noite) utiliza um cénone simples para criar clusters diaténicos. Neste caso, a
técnica esta colorindo expressivamente o texto “infinitos espinhos” (rengeteg
tovis). Além disso, o andamento relativamente lento, o texto e o pequeno
nimero de vozes fazem com que as linhas individuais tornem-se mais
perceptiveis que a densa massa de clusters das obras orquestrais posteriores.
O emprego de clusters aqui soa um pouco como uma anomalia dentro do
contexto e é usado, principalmente, para efeitos de contraste, dando lugar,
posteriormente no movimento, para o material pentaténico e para uma se¢do
bastante melddica, de influéncia folclérica no segundo movimento da obra,
Reggel (manhd). (Levy, 2006: 220)

Tendo disponiveis todas essas informacdes a respeito do timbre de movimento

(sons pertos na tessitura tornam-se dificeis de se distinguirem se atacados em sucessoes
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de menos de 50ms, o que pode ser conseguido com a sobreposi¢édo de varias vozes que
realizem figuragdes ritmicas distintas e com poucos ataques coincidentes), Ligeti pode
realizar musicalmente uma ideia sonora que, em Budapeste, parecia dificil de ser
transportada para o papel. Assim, em 1958, Ligeti comeca a reescrever uns esbogos que
trouxera de Budapeste e cria Apparitions (1958-59). Empregando uma nova textura para
a sua musica, nomeada por ele de “micropolifonia™’, sua obra era capaz de transportar
para a musica acustica os efeitos do timbre de movimento que ele conhecera enquanto
acompanhava o processo de criacdo de Essay de Koenig.

Aqui, mais uma vez a ilusdo sonora esta por tras de uma busca composicional
que, paradoxalmente, transforma o movimento em timbre estatico. “O movimento das
vozes individuais e seu entrelacamento (Verwebung) resulta na ilusdo de um estado
estatico (Stillstand)®®” (Ligeti, 2007: 257-258).

Contudo, ndo devemos confundir a densa e comprimida (tanto do ponto de vista
da tessitura quanto da exploracdo das duracGes) textura micropolifénica com os efeitos
do timbre de movimento. Alias, Ligeti interessa-se justamente pelo limiar temporal de
discriminacdo dos sons, ou seja, pelo sutil horizonte que separa o ritmo da textura e

comenta:

(...) comeca a se tornar interessante se o evento ndo for tdo concentrado, e,
portanto, ndo tdo comprimido no tempo, (...) mas que consista em uma area
de transicdo. Se alguns elementos estdo acima do limiar (...), outros, abaixo,
para que surja um aparecimento e um desaparecimento constante, entdo um
ritmo transforma-se repentinamente em um timbre e um outro timbre
transforma-se em um ritmo (Ligeti apud Catanzaro, 2005: 1252).

E por isso que, embora seja muito dificil discernir de que parte do coro,
exatamente, estd vindo algum som, algumas vezes podemos distinguir pequenos
fragmentos melddicos ou algumas notas que despontam em meio ao emaranhado de
vozes que, logo em seguida, somem dentro das ondulacGes da textura. 1sso aparece de
modo exemplar no Kyrie.

Como vimos no capitulo anterior, 0 Kyrie é baseado em dois sujeitos. Esses

sujeitos exploram ao maximo a técnica imitativa a partir da constru¢do microcandnica a

57 Sobre o termo “micropolifonia”, Claudio Vitale explica: Se o termo polifonia indica a presenca de um
certo nimero de vozes ou notas soando ao mesmo tempo, o prefixo micro aponta para o nivel minimo
aonde essa polifonia acontece. Este minimo deve entender-se em funcdo do minimo perceptivo, mais
precisamente, localizado no préprio limiar de nossa percepcao. Trata-se de duragdes infimas, menores do
que 50ms; isto significa que estamos diante do timbre de movimento aprendido no Estidio de Coldnia
com Koenig. (Vitale, 2013: 153)

%8 Traducdo de Flo Menezes para os slides de aula para a UNESP no primeiro semestre de 2008.
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quatro vozes. Cada um dos sujeitos é composto ndo por linhas, mas por um complexo
imitativo a quatro vozes ao nivel do unissono, onde a ordenacdo das alturas é mantida
intacta, embora nenhum padrdo ritmico seja submetido a imitacdo. Dessa maneira,
Ligeti tem maior liberdade para ordenar os ritmicos de modo a criar mais ou menos
ataques por unidade de tempo e, assim, controlar o timbre de movimento durante a peca.
Como dissemos naquele momento, os dois sujeitos sdo complementares de diversas
maneiras diferentes. Para hora, cabe lembrar que, enquanto o Sujeito 1 era composto
exclusivamente por intervalos de segundas, o Sujeito 2 era formado por sucessivos
saltos em direcGes contrarias. As organizacoes ritmicas desses dois microcanones eram
também distintas: as figuracdes ritmicas do Sujeito 1 chegavam a duragdes bem mais
curtas que as do Sujeito 2.

Quanto ao Sujeito 1, sua organizacdo timbristica segue o padrdo ritmico e
dindmico: ou seja, em arco. Todas as suas variacdes terdo a mesma direcionalidade:
enquanto as dindmicas comegam suavemente, crescem até um climax®® e depois voltam
ao suave, o ritmo parte de notas longas que vdo se aproximando até chegarem em
figuracbes bastante comprimidas para entdo voltarem a notas longas. No ponto
culminante dessa organizacdo em arco, a sobreposicdo de diferentes quialteras produz
uma grande quantidade de ataques por compasso e, consequentemente, por segundo.
Nesses momentos, Ligeti consegue induzir a realizagdo do timbre de movimento. Em
verdade, o limiar temporal de discriminacdo dos sons — que, para essa peca, é de 30
ataques para cada tempo de minima®® — ndo chega, numericamente, a ser alcangado.
Contudo, no ponto culminante da direcionalidade em arco desse sujeito o nimero de

ataques chega bastante perto do timbre de movimento.

%9 Os pontos culminantes das primeiras variagdes do Sujeito 1 ndo passam de um mp ou mf. Contudo, ao
longo da peca, os pontos culminantes das sucessivas varia¢cdes do Sujeito 1 vao sendo intensificadas e
chegam a atingir até um fff no compasso 102, microcanone de tenores.

60 Como ja dissemos nesse capitulo, o limiar temporal para discriminagéo dos sons esta na casa dos vinte
ataques por segundo. O andamento sugerido na partitura desse Kyrie é de 40bpm para a minima, sendo
que barras simples e pontilhadas aparecem organizando as linhas em uma regularidade de 2 minimas por
compasso. As barras de compasso e pontilhadas ndo tém outra funcdo que ndo a mera organizagdo das
figuras ritmicas para facilitar a execucdo, sem que haja qualquer sinal de uma hierarquia métrica para um
suposto compasso binario (2/2). Pelo andamento de 40bpm, podemos deduzir que a minima equivalera a
1,5 de segundo. Para sabermos a quantidade de ataques em cada tempo deste “compasso de 2/2”, s6
temos que resolver a simples regra de trés e teremos: 1 segundo estd para 20 ataques, assim como 1,5 de
segundo esta para X, sendo x = 30 ataques.
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Fig. 2. 3: Ponto culminante da primeira variagdo do Sujeito 1, no microcanones de contraltos, c. 13.

Como podemos ver na figura acima (Fig. 2.3), o primeiro tempo do compasso 13
no microcanone de contraltos, ponto culminante da primeira variacdo do Sujeito 1, é
composto pela sobreposicdo das quiélteras de 5, 6, 7 e 8 figuras. Como 0s numeros 5, 6
e 7 sdo primos entre si, 0 Unico ataque coincidente entre suas quialteras serd a primeira
nota. Nessa soma teremos 5 + (6 — 1) + (7 — 1) = 16 ataques. Se somarmos ainda a
quidltera de 8 semicolcheias, teremos que lembrar que dois de seus ataques serdo
comuns aos da quialtera de 6 colcheias. Assim, somando com os ataques anteriormente
calculados, teremos: 16 + (8 — 2) = 22 ataques. Embora sejam muitos os ataques por
segundo, a quantidade ndo consegue suplantar numericamente o limiar temporal de
distingdo dos sons. No segundo tempo do mesmo compasso, trecho mais denso desse
Sujeito, as quidlteras sobrepostas serdo de 6, 7, 8 e 9 figuras. Assim como antes,
somaremos primeiramente 0s nimeros primos entre si, onde apenas 1 nota sera
coincidente, a primeira. Assim, 7 + (8 — 1) + (9 — 1) = 22 ataques. Quando somarmos 0s
ataques da quialtera de 6 colcheias, teremos que descontar os dois ataques coincidentes
com a quialtera de 8 semicolcheias, assim como os trés ataques coincidentes com a
quialtera de nove semicolcheias. Em outras palavras, teremos que descontar 4 ataques®*
que ja foram contados anteriormente. Assim teremos 22 + (6 — 4) = 24 ataques. Ainda
aqui, o limite da audigdo humana néo teria sido alcangado, pelo menos numericamente.
Contudo, o que ouvimos é que, embora alguns fragmentos de figuracbes melddicas
possam ser ouvidos nos inicios e finais de algumas variacbes do Sujeito 1, boa parte

dele ndo passa de uma massa sonora. O grande numero de vozes no entorno de cada

61 Lembremos que ndo poderiamos descontar duas vezes os ataques na primeira nota que é coincidente as
quialteras de 6, 8 e 9 notas.
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uma das apresentacdes do Sujeito 1, assim como o alto grau de saturacdo cromatica
(tanto na escrita horizontal como na sobreposi¢cdo das quatro linhas microcanénicas)
adotada para esse sujeito ja anularia, por si, a identificacdo de cada uma das linhas.

N&o devemos nos esquecer, ainda, que a escrita de Ligeti, por mais virtuosistica
que seja, nunca desprezou as caracteristicas da execucdo de cada instrumento. No caso
do canto, em especifico, Ligeti tinha ainda mais familiaridade. Nao apenas por ter tido
uma solida prética no canto coral e em madrigais no Conservatério de Budapeste como
previa o curriculum elaborado por Zoltan Kodaly (Toop, 1999:26), como também por
ter escrito muitas outras obras vocais e corais antes desse Kyrie®2. Nesse caso, € mais do
que provavel que Ligeti tivesse em mente o vibrato natural, comum no canto lirico. As
variacOes de altura geradas por um simples vibrato em cada uma das partes
completariam, por si, 0 pequeno nimero de ataques que, como vimos anteriormente,
faltava para a producdo do timbre de movimento. Além disso, Ligeti previa certos erros

de execucdo no meio de sua tdo detalhada escrita. No prefécio da partitura, Ligeti e diz:

Passagens corais marcadas com uma linha preta continua (que se refere
especificamente a cada voz — ou divisi de vozes — imediatamente abaixo),
ndo precisa ser cantada com entonacdo exata. Tanto quanto possivel,
contudo, deve ser feito um esfor¢o para que se mantenha as alturas corretas.
(Prefacio da partitura do Réquiem de Ligeti).

Essa marcacdo aparece, além de outros trechos da obra, no compasso 13 (Fig.
2.3) e em todos 0s compassos que antecipam e seguem 0s momentos de climax de todas

as variacdes do Sujeito 1%%, Em outra ocasido, Ligeti explica a sua indicac3o:

No Réquiem eu usei um método de fazer pequenos erros na partitura. (...) Era
iSso que eu queria: ndo uma musica baseada em quartos-de-tom, mas uma
musica mal afinada... Eu ndo acho que somos obrigados a procurar por outro
sistema de afinagdo — eu abomino todo sistema fixo; o que eu realmente
quero é o efeito de desvio a partir de qualquer temperamento puro ou igual...
(Ligeti apud Clendinning: 1989: 18-19)

62 Ligeti compés, até 1963, ano de composicdo desse Kyrie, quatro obras de cAmara com voz e 16 pegas
para coral, dentre elas estdo: Harom Wedres-dal para soprano e piano (1947), Négy lakodalmi tanc para
trés vozes femininas e piano (1950), Ot Arany-dal para soprano e piano (1952), Aventures para soprano,
contralto baritono e sete instrumentos (1962), ldegen Folddn para trés naipes femininos (1945-46),
Betlehemi kiralyok para coral a capela (1946), Bujdos6 para coro misto a trés partes (1946), entre outras
(Cf. Toop, 1999:223-224).

%3 Na edicdo usada pela nossa pesquisa (edigdo revisada da C. F. Peters de 1997) apenas os compassos 55-
57 no microcanone de baixos ndo trazem a linha preta continua, embora ai esteja o ponto culminante
dessa variacdo do Sujeito 1 e 0s compassos anteriores e posteriores a esses trés seguem o padrédo descrito,
mantendo o traco preto. Como ndo achamos outra explicagdo para a mudanca desse padrdo, supomos que
houve ai, um erro de edicao.
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Se, no Sujeito 1, o numero de ataques por segundo se aproxima do necessario
para o timbre de movimento e é ainda intensificado pelo vibrato natural das vozes e dos
“erros” de entonagdo esperados pelo compositor, no Sujeito 2, a exploragdo ritmica ¢
diferente. Ali, embora exista também o0 uso de quialteras para dificultar ataques
coincidentes, em nenhum momento a soma dos ataques de suas quatro vozes chega
perto do timbre de movimento. As quialteras empregadas no Sujeito 2 (tercinas e
quintinas), nunca sdo preenchidas com todas as suas colcheias potenciais. Muitas
duracdes sdo aumentadas por ponto de aumento ou ligaduras de valor. Em todos os
casos, as quidlteras — ao lado das sincopas — neutralizam qualquer sensacdo de
regularidade meétrica ou de pulso. Ao lado dessa constatacdo numeérica, qualquer
possibilidade de interpretagdo de timbre de movimento é abandonada quando
percebemos a escrita das alturas desse sujeito: saltos sucessivos. Como discutimos
anteriormente, o limiar temporal para distincdo de sons pode ser significativamente
reduzido quando estamos diante de grandes intervalos entre alturas. Assim, tanto a
organizacdo ritmica quanto a organizagdo intervalar descartam a audigdo do timbre de
movimento nesse sujeito que, ainda assim, ndo deixa de ser baseado em uma textura
microcandnica.

De qualquer forma, a escuta desse sujeito jamais sera clara como a de uma
polifonia pré-serial. E muitas vezes, aliés, ele ndo passard de uma massa sonora. Muitos
fatores diferentes contribuem para a inaudibilidade de seus intervalos e figuracdes
ritmicas. Esse sujeito jamais aparecera sozinho. Sua sobreposi¢cdo com o sujeito 1 ou
mesmo com outras variacGes de sujeito 2, ja dificultam a sua audicdo. A saturacdo
cromatica resultante da sobreposicdo de suas vozes candnicas contribui ainda mais para
a formagdo da massa sonora. Além disso, “a mudanca constante de direcdo [tratamento
melddico a que esse sujeito estd submetido] anula qualquer tendéncia de
direcionalidade, neutralizando o valor dindmico do intervalo e mantendo o ouvinte em
um espago amorfo” (Caznok, 2008: 154-155). Somado a todos esses fatores, muitas
vezes, a dindmica associada a esse microcanone diminui ainda mais suas
potencialidades sonoras. Refiro-me especificamente as primeiras apari¢des desse sujeito
(tenores entre os compassos 1-23, mezzos entre 0os compassos 13-28 e contraltos nos
compasos 23-55), onde, na partitura aparece: pppp non espr., im Huntergrund, keep in
background. Indicacdo esta que acompanha todo o sujeito até suas Ultimas notas, onde

aparece a marcagao morendo.
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A despeito de todos esses entraves a audi¢do das alturas do Sujeito 2, em alguns
momentos elas aparecem, mais ou menos timidas, sob a massa sonora construida. Um
caso claro, é no microcanones de sopranos entre os compassos 40-52. Ai, favorecidas
pela tessitura no extremo agudo (de Si3 até Sib4) e pela dindmica (apenas a primeira
nota em ppp que cresce a mf no tempo de uma seminima, seguido de um crescendo
poco a poco até o compasso 46 onde é atacado um ff, que é mantido assim até o
compasso 51, onde ha um diminuendo al niente), Ligeti faz ouvir a estrondosa subida a
nota mais aguda de toda a peca. Embora ndo seja possivel discernir todas as notas em
questdo, percebemos uma subida cromatica até o climax, nota Sib4, ressaltada pelo ff. O
cromatismo que ouvimos é formado pela voz superior da polifonia implicita
caracteristica do Sujeito 2. N&o é por acaso que Ligeti tenha se esforgado para mostrar
justamente essa variacdo do Sujeito 2. Como mostramos no capitulo anterior, € nessa
variacdo que a linha bésica para todas as outras variacdes desse sujeito € exposta (ver
capitulo 1, Fig. 1. 17).

Os 12 compassos que expdem as doze alturas cromaticas que servem de base
para 0 Sujeito 2, e que descrevemos acima, sdo ainda respondidos em mesma
dramaticidade, também no divisi das sopranos entre os compassos 102-108. Esta
variacdo é a resposta retrograda daquela que apresenta a linha bésica ao Sujeito 2 (ver
capitulo 1, Fig. 1.26). Mais uma vez a tessitura (novamente de Si3 até Sib4%%) e a
dindmica (ppp espr., com rapido cresc. para f e logo para ff sustentado até o compasso
103, onde um diminuendo leva a um pp e, enfim, a um morendo®) nos ajudam a ouvir
um cromatismo, s6 que agora descendente, que aos poucos vai sumindo dentro da massa
sonora. A descida cromatica antecipa o final da peca onde, pouco a pouco as vozes mais
agudas vdo deixando de soar — sopranos e mezzos no compasso 108, seguidas de
contraltos e tenores no compasso 101, até que ficam apenas baixos. Ndo é apenas a
tessitura que vai se afunilando nas notas graves, também a massa sonora vai dando lugar
a texturas mais claras até que possamos ouvir um limpo unissono de baixos sustentando
a nota Sil que fica como que por um fio na trompa com surdina.

Assim como a variagdo de sopranos entre os compassos 102-108 anuncia o final

da obra, a primeira variagdo que comentamos aqui, de sopranos nos compassos 40-52,

8 O trecho emprega exatamente as mesmas alturas do microcanone de sopranos dos compassos 40-52, so
gue em ordem retrogradada e invertida.

8 Atentamos para o fato de que as dindmicas dos dois trechos (sopranos compassos 40-52 e 102-108)
ressalta a relacdo retrograda entre as duas sequéncias de alturas, por serem, em si, sequéncias dinamicas
também quase retrogradas uma da outra.
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também anuncia o final da primeira metade da obra. Também aqui as vozes agudas séo,
pouco a pouco, interrompidas para que possamos ouvir a massa sonora na regido grave
da tessitura do coro (tenores e baixos cantam versdes do Sujeito 1) que, a partir do
compasso 56 e 58, respectivamente, fazem um grande decrescendo até o ppp. E como se
a peca encontrasse o0 seu fim. Na verdade, é o fim da primeira metade da obra.

A partir do compasso 60, trés variagcdes sobrepostas do Sujeito 2 s&o ouvidas nas
vozes agudas do coro. A indicacdo de pppp non espr., lembra-nos, em parte, 0 comego
da obra. Aqui as figuracGes em ziguezague do Sujeito 1, ndo sdo ouvidas. Mais uma
vez, uma subida cromatica chama a atengdo, mas por pouco tempo. A0S poucos, essa
direcionalidade é abandonada e ouvimos, aqui e ali, algumas alturas que se confundem
com o contexto cromatico. Mais uma vez, a escolha da audigdo de segmentos, mesmo
que fragmentarios, da microestrutura parece querer ressaltar pontos fundamentais da
estrutura da obra. Como ja dissemos, 0 compasso 60 é a exata metade dos 120
compassos que compdem esse Kyrie. Mais ainda, como veremos no capitulo 3 deste
trabalho, essas trés variacdes sdo também o inicio da segunda parte da grande forma da
peca, onde as classes de alturas das notas iniciais de cada sujeito, depois do momento de
expansdo maxima (Re#-Mi), comegcam a retornar de encontro ao unissono na altura Si
(ver capitulo 3, Fig. 3.4).

Em todos esses casos, descritos acima, Ligeti fura a massa sonora para fazer
ouvir algumas alturas ou pequenos fragmentos melddicos e, assim, faz ressaltar
momentos estruturais do Kyrie. Assim, Ligeti responde em sua composicao as criticas
que ele proprio proferiu aos serialistas integrais: da discrepancia entre estruturas
altamente racionalizadas, mas impossiveis de serem apreciadas pela audigdo (Ligeti,
2007).

Falamos muito até aqui das caracteristicas do timbre de movimento e seu uso no
Kyrie de Ligeti. Que a procura pelo timbre de movimento levou Ligeti buscar a
sobreposicdo de um numero consideravel de vozes em suas obras orquestrais das
décadas de 1950 e 60. Como ja comentamos também, esse efeito poderia ser realizado
com a escrita de inumeros ataques por segundo (que Ligeti escolheu notar como uma
sobreposicao de diferentes quialteras) de alturas em regides proximas na tessitura (por
isso, também, a saturacdo cromatica). Contudo, Ligeti impde a sua escrita ainda outro
método para organizacdo das multiplas linhas sobrepostas: uma organizacdo canoénica.

Mesmo que nenhum padrdo ritmico seja imitado, a sequéncia de alturas do Sujeito 1 e
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do Sujeito 2 sdo rigorosamente seguidas pelas quatro vozes de cada microcanone. O

compositor relata seu interesse pelo canone:

Por que 0 canone? Se eu quero preencher um espago pouco a pouco,
gradualmente, ndo com um cluster, mas com uma sonoridade bastante
espessa, 0 cAnone em unissono é um meio bastante adequado, pois eu posso
ter uma sucesséo de certos sons, e, por conseguinte, uma linha melddica; se
eu faco desta sucessdo um canone, ha entdo uma segunda linha melédica que
a imita, depois uma terceira, etc. [...]. Isso significa que o que eu tenho como
sucessao vai se tornar uma simultaneidade; ha entdo unidade entre
simultaneidade e sucessdo. (Ligeti apud Michel, 1995: 172)

Dada a compressdo temporal a qual estdo submetidas as alturas desse Kyrie,
muitas vezes a “unidade entre simultaneidade e sucessdao” chega a tal ponto que ¢ dificil
distinguir horizontalidade e verticalidade. A ambiguidade entre essas duas dimensdes €
também explorada em Continuum para cravo. Embora ndo pela exploracdo candnica,
ali também Ligeti torna dubia a percep¢do do intervalo inicial da peca (terca Sol-Sib)
que, tocados reiteradamente pelas duas méos do intérprete podem tanto ser entidades
harmonicas como melddicas (Cf. Caznok, 2008: 196-197)

Quando Ligeti fala em “unidade entre simultaneidade e sucessdo”, ele da a sua
interpretacdo para o que Boulez, quando comentou a obra de Webern, chamou de
“escrita diagonal” (Boulez, 1995: 328). Ou seja, uma dimensdo onde o vertical ¢ o
horizontal “se encontram, que as duas dimensdes se tornam idénticas” (Terra, 2000: 56).
Richard Toop fala da possibilidade do Réquiem de Ligeti ser compreendido como uma
homenagem péstuma a Webern - “Em parte, o Dies lIrae [terceiro movimento do
Réquiem de Ligeti] ¢ uma homenagem de Ligeti e uma despedida a Webern.” (Toop,
1999: 104).

Se os grandes contrastes e bruscos saltos melddicos das solistas que ouvimos no
Dies Irae podem nos remeter mais diretamente a Webern, o0 mesmo ndo sentimos
quanto ouvimos a superficie da densa textura do Kyrie de Ligeti. Embora os clusters
moveis e quase ininterruptos desse Kyrie soem muito distantes dos espagos cristalinos e
cheios de siléncio de Webern, ainda assim, alguns processos composicionais sdo
comuns tanto a Ligeti como a Webern.

A famosa férmula latina “Sator Arepo Tenet Opera Rotas”, de grande interesse
para Webern, pode ser um importante exemplo das buscas de Ligeti em torno da escrita

canonica (a “unidade entre simultaneidade e sucessao”).
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Fig. 1: A formula latina “Sator Arepo Tenet Opera Rotas®® Em todos os sentidos que se olhe
para o quadro (de cima para baixo ou vice-versa, da direita para a esquerda ou vice-versa) é possivel ler
as palavras que constituem a formula.

Essa formula ja foi, por diversas vezes, transportada para processos em mausica.
Assim como na férmula latina, uma mesma sequéncia intervalar, por exemplo, pode ser
reconhecida pela leitura musical nos mais diversos sentidos que se olhe. Em outras
palavras, a inversdo, retrogradacdo ou inversdo de trecho retrogradado, fazem, em
mausica, 0 que as letras dispostas na formula latina dispostas em quadro fazem com as
letras. Webern apresenta a férmula acima na sua palestra de 02 de margo de 1932,
transcrita para o livro Caminho para a musica nova (Webern, 1984: 153), logo depois
de comentar a coeréncia interna das séries derivadas®’. Como vimos no primeiro
capitulo, as longas linhas de alturas dos sujeitos de Ligeti também sdo materiais pré-
composicionais que anunciam, ja nas primeiras alturas, a estrutura intervalar de seu
desenrolar. Contudo, o que cabe apresentar aqui, € uma utilizacdo ainda mais préxima
desse “quadrado magico”. E o que mostra a figura abaixo (Fig. 2.4), com os compassos
5-7 do microcanone de tenores. Assim, uma sequéncia de alturas (no caso do exemplo
abaixo é: Sol#, Si, La, Sib) aparecem na primeira voz da direita para a esquerda, mas
também pode ser encontrada quando observamos as alturas de cima para baixo na
cabeca do compasso 5, da direita para a esquerda no tenor 4 ou de baixo para cima no
inicio do compasso 7, como mostram as setas da figura abaixo. Como é possivel

perceber pela figura (Fig. 2.4), a apropriacdo da formula latina ndo é seguida

® O posfacio de Willi Reich para o livio O caminho para a mdsica nova que redne conferéncias de
Webern comenta sobre o quadro: “A antiga formula latina ‘Sator Arepo Tenet Opera Rotas’, com a qual
Webern encerra sua conferéncia de 2 de marco de 1932, admite, entre outras, a seguinte tradugdo: ‘O
semeador Arepo mantém a obra num movimento circular’. Este quadro magico, no qual Webern dispos a
formula, ilustra claramente o principio fundamental da técnica de doze sons — a equivaléncia entre série
fundamental, inversdo, retrégrado e inversao do retrégrado.” (Willi Reich in: Webern 1984: 155)

67 «“Algumas séries usam as trés, quatro ou seis primeiras notas como padrio o qual o restante da série é
derivado [pelas transformagdes T, R, | ou RI]: tal série é chamada série derivada” (Kostka, 2006: 204 —
grifo do autor)
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ortodoxamente. Nao sé no exemplo abaixo, mas nas outras aparicdes onde o quadrado
magico é empregado nesse Kyrie, as linhas centrais do microcanone repetem uma ou
duas alturas da sequéncia (circulos pontilhados) ou deixam de entoar uma das quatro
alturas postas em organizacédo (no exemplo apresentado, Fig. 2.4, a linha de tenor 3 ndo
canta o Sib).

Essa construcdo contrapontistica serd usada apenas nas variagdes ligadas ao
Sujeito 2, como nos trechos: tenores 1, 2 e 3 nos compassos 13 e 14; todos 0s tenores
nos compassos 16, 17 e cabeca do compasso 18; todas as mezzos nos compassos 19-21;
contraltos 1, 2 e 3, nos compassos 27-29; todas as contraltos nos compassos 29-31;
mezzos 1, 2 e 3 n0S compassos 66-67; todas as mezzos nos compassos 73-74; todas as
mezzos nos compassos 76-77, etc. Como vimos anteriormente, as poucas passagens
onde podemos ouvir fragmentos da microestrutura do Kyrie €, justamente, no Sujeito 2.
Embora seja muito dificil a audicdo da ambiguidade proposta por Ligeti (confusdo entre
simultaneidade e sucessdo), 0 compositor ndo a esconde atras do timbre de movimento,
que, como vimos, é reservado a escrita do Sujeito 1.

Como vimos ao longo deste capitulo, a exploracdo de fenbmenos de ilusdo
sonora estd fortemente vinculada aos processos composicionais que geram as
superficies audiveis de muitas das obras de Gyorgy Ligeti. Seu uso propde a escuta de
acentos, ritmos, alturas, timbres e mudancas de andamentos que ndo estariam em
evidéncia, sendo pela manipulacdo da ilusdo sonora. No caso especifico do Kyrie
verificamos a dubiedade dos “quadros magicos” — que fazem da “simultaneidade e da
sucessao”, duas possibilidades de interpretacdo de um mesmo material intervalar — e a
paradoxalidade do timbre de movimento — que, pela saturacdo de movimento, provoca a
escuta de um timbre estatico, resultado do agregado sonoro criado pela soma de cada
uma das linhas em divise da obra. Como pudemos perceber, o uso do timbre de
movimento € apenas uma das possibilidades técnicas utilizadas por Ligeti na ocultacdo
da microestrutura de sua peca, que também pode ser realizada pelo trabalho das
dindmicas e da escrita melddica (como os inimeros saltos do Sujeito 2), por exemplo.
Tornar audivel fragmentos da microestrutura ou escondé-los para fazer saltar a massa
sonora sdo, assim, efeitos sonoros distintos que sofrem a manipulacdo pelo compositor
para que se possa fazer a distingdo entre os trechos significativos da estrutura da peca e

aqueles gque séo seus prolongamentos.
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Fig. 2. 4: Um exemplo da utilizagdo da antiga formula latina “Sator Arepo Tenet Opera Rotas” no microcanone de tenores entre os compassos 5 a 7 do Kyrie de Ligeti. Os
circulos indicam as alturas que serdo replicadas por todas as vozes. Os circulos pontilhados indicam alturas repetidas em uma mesma linha. As setas, mostram a mesma
sequéncia de alturas nos quatro sentidos diferentes, nas extremidades do trecho.
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Vimos, no primeiro capitulo deste trabalho, o Kyrie de Ligeti a partir de sua
microestrutura, tentando compreender a organizacdo dos elementos constituintes de sua
trama textural. Nessa perspectiva microscopica, pudemos perceber recorréncias
intervalares dos dois sujeitos da peca e inferir sobre a importancia da simetria e dos
intervalos de terca na organizagéo, direcional ou simétrica, de suas alturas. No segundo
capitulo, voltamos nossas atencdes a superficie audivel da peca e, assim, estudamos a
importancia dos fendbmenos de ilusdo sonora na compreensao do trabalho composicional
de Ligeti. Pudemos entender o caso do timbre de movimento no Kyrie e como sua
manipulagéo, ao lado do trabalho com as dindmicas, fazem com que, na escuta da obra,
“um ritmo transforme-se repentinamente em um timbre e um outro timbre transforme-se
em um ritmo” (Ligeti apud Catanzaro, 2005: 1252). Nesse capitulo, nossa investigacao
buscara abordar o Kyrie sob um olhar mais distanciado do que aquele que nos guiou no
primeiro e segundo capitulos deste trabalho. Aqui, seremos levados a investigar
aspectos texturais e formais da obra que nos permitam entender a macroestrutura desse
Kyrie.

Nosso caminho se inicia com as proprias palavras do compositor a respeito de

sua obra.

Nesse movimento [Kyrie] eu quis combinar a polifonia Flamenga com a
minha micropolifonia. [...] E verdade que a fuga no existia no tempo de
Ockeghem e, estruturalmente falando, esse movimento é uma estranha fuga a
vinte vozes (Ligeti apud Clendinning, 1989: 47).

A descricdo realizada pelo compositor sobre as influéncias do Kyrie parece
bastante inusitada, a primeira vista. Apesar da proposta inovadora de escuta da obra, que
fez de Ligeti um compositor conhecido como texturalista, suas palavras a respeito do
Kyrie remetem a tradigdes de “escuta figurativa”®, bastante sedimentada na Histdria da

Mousica Ocidental.

% O termo figurativo foi discutido por muitos autores (Ferneyhough, 1995; Ferraz, 1998) e refere-se a
organizacdo formal através da manipulacdo de alturas, ritmos, etc. em uma obra. Ferraz (1998: 42-43) fala
sobre a diferenga entre Figura e Gesto em relagdo a obra de Schoenberg: “a rigidez de uma escuta formal
da série e a liberdade da escuta gestual: a primeira esta atenta as relagdes entre figuras, a identificacdo da
ideia composicional, enquanto a segunda se atém ao discurso dramatico; uma trabalha no sentido de
constituir uma unidade formal e a outra no sentido de criar linhas de fuga a essa escuta”.
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Além disso, dois pontos, aparentemente divergentes, sdo levantados pela citagcdo
acima. A relagdo da obra com a polifonia flamenga, em especifico com a poética de
Ockeghem, e o conceito de “fuga”. Partindo de uma ideia pos-barroca sobre o que seja
“fuga”, ¢é bastante dificil conceber 0 anacronismo de sua unido com a polifonia
Flamenga, como sugere a propria ressalva de Ligeti: “E verdade que a fuga ndo existia
no tempo de Ockeghem [...]”. Ambos os pontos de referéncia, contudo, revelam de
maneira mais do que contundente a importancia de préticas contrapontisticas na
construcdo desse Kyrie.

Vale lembrar que Ligeti teve grande proximidade com a arte do contraponto

desde seus anos de formacéo.

Contraponto ndo era s6 uma questdo de fugas Barrocas. Na tentativa de
elevar o nivel do canto coral na Hungria, Kodaly tinha insistido que a
polifonia renascentista fosse parte do repertdrio, ao lado das obras baseadas
no folclore. Gragas a essa insisténcia, Ligeti ndo apenas se viu cantando
madrigais — um género a que ele retornaria como compositor muitas décadas
depois — mas também adquiriu conhecimento sdlido®® da polifonia sacra do
Renascimento (Toop, 1999: 26).

Mais adiante em seu relato, Richard Toop volta a falar do envolvimento de

Ligeti com o contraponto, agora bachiano, nos seus tempos de estudante.

[...] ele [Ligeti] tinha realizado um nimero consideravel de invengdes e fugas
bachianas — gracas seu talento nessa area, ele, rapidamente, passou a ser
conhecido na aula como o “Doutor” (Toop, 1999: 28).

No inicio de sua vida profissional, nos anos 50, Ligeti tornou-se professor da
Academia de Musica de Budapeste. L4, ele foi convidado por Kodaly (Toop, 1999: 33)
a lecionar, entre outras disciplinas tedricas, o contraponto (Clendinning, 1989: 2). Nao
apenas a citacdo — em que Ligeti explicita a relagdo de seu Kyrie com duas referéncias
do contraponto (a do conceito de “fuga” e da poética de Ockeghem) — como também
sua histdria pessoal de proximidade a essa técnica composicional, sugere-nos investigar

0 Kyrie em relacéo as tradi¢des polifonicas.

%9 Ressaltamos aqui o duplo sentido da expressdo sound knowledge empregada pelo bidgrafo Richard
Toop. Por um lado, somos levados a compreender o sentido da expressdo idiomatica como um todo —
conhecimento sélido. Por outro, contudo, parece-nos interessante a traducdo dessa expressao pela unido
de suas duas palavras, sound (som) e knowledge (conhecimento), em outras palavras, o conhecimento
sonoro de tal repertdrio.
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Apesar de nosso ponto de partida para esse capitulo ser uma expressao ligetiana
para descrever sua obra, ndo € nosso intuito ir & busca do que seriam as expectativas do
compositor em relacdo a sua obra, j& que acreditamos que esse movimento € tanto
impraticavel quanto inutil. O Kyrie é uma obra de arte completa em si e, como tal, esta
aberta a diversas interpretacdes que vdo além das potencialidades lancadas por seu
compositor®. Contudo, as ideias sugeridas pela citagdo anterior parecem-nos relevantes
para que possamos seguir com nossa investigacdo em relagdo a obra.

Conhecer a tradi¢do de significados do termo “fuga” pode-nos ser muito Gtil em,
pelo menos, dois sentidos diferentes. Se, por um lado, a relagdo entre “fuga” e
Ockeghem parece-nos, até aqui, anacronica, a compreensdo do termo podera alterar
nossas expectativas. Por outro lado, tal investigacdo pode trazer novas interpretacoes
para o proprio Kyrie.

Nesse capitulo, vamos nos ater principalmente a relagdo entre a “fuga” e o Kyrie.
Em outras palavras, apresentaremos aspectos da historia da “fuga” a partir dos escritos
de Alfred Mann em The Study of Fugue (1987), relacionando-os as manipulacdes
empregadas por Ligeti em seu Kyrie.

Lembrando a postura irreverente e provocadora de Ligeti que, anos antes esteve
ligado ao grupo Fluxus, nesse capitulo, nossa anélise ndo se voltard para a analise
sistematica do Kyrie, como nos capitulos anteriores, mas estard um pouco mais livre
para relacionar a pe¢ca com algumas tendéncias pelas quais o termo “fuga” j& passou na

historia da teoria.

3.1.0 conceito de “fuga” no Renascimento

Alfred Mann reconhece a primeira apari¢do do termo ‘“fuga”, em escritos
teoricos, no tratado Speculum musicae de Jacobus de Liéege, por volta de 1330. Embora
a apari¢do da “fuga” em tratados do século XIV fosse um pouco isolada, a medida que o
seu uso foi se aliando as praticas da musica sacra, mais e mais o termo foi ganhando
destaque entre os tedricos.

Nessa primeira histéria do termo, Mann aponta para a sua curiosa dubiedade. Por

um lado, a palavra “fuga” aparece nos tratados do Renascimento para designar o que o

70 |sso estara ainda mais claro quando iniciarmos nossa discussdo no sentido de aproximar o conceito de
“fuga” com a pratica musical de Ockeghem, o que o proprio Ligeti achava descabido como mostra sua
ressalva “é verdade que a fuga ndo existia no tempo de Ockeghem”.
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autor considera ser uma textura. E o que podemos depreender da frase de Vicentino em
L' Antica Musica ridotta alla moderna practica (1555): “mesmo aqui uma textura
fugal deve ser mantida” (Vicentino apud Mann: 1987: 18 — grifo nosso). Por outro lado,

Mann percebe que o termo referia-se também a diversas formas ou géneros distintos.

No seu primeiro significado, ele [o termo fuga] era identificado com o
canone, mas seria também empregado em torno do moteto e de seus
descendentes instrumentais: o ricercare, o tiento e a fantasia. Era aplicado
ainda para o cerne e, as vezes, para a verdadeira esséncia da canzona, da
toccata e da overture [...] (Mann, 1987: 6).

Tanto em um caso como em outro, podemos entender o termo em questdo como
um procedimento contrapontistico de imitacdo. Ou ainda, a imitacdo poderia ser
estudada como um “principio composicional”. Segundo Mann (1987: 11), é exatamente
nesse sentido que Tinctoris em Liber de arte contrapuncti (1477) explora o termo.
Assim, o estudo da imitacdo, ou “fuga”, poderia ser um meio para a distin¢do dos varios
géneros. E o que se percebe de outro trecho de Vicentino (1555), que “sugere que um
compositor deve fazer a distin¢do entre sua escrita fugal em Missas, motetos, madrigais
e, genericamente, na musica vocal e instrumental” (Mann, 1987: 15-16).

Parece-nos claro que tal amplitude conceitual se deva, justamente, a uma
imprecisdo do termo em seu inicio. Assim, a simples manipulacdo imitativa de um
enunciado permitia associar géneros € texturas musicais a um mesmo termo, “fuga”, o
que, nas definicbes mais recentes, estaria relacionado genericamente a expressao
“fugato”’,

Contudo, se nos permitirmos a licenca de, por hora, aceitar a genérica definicdo
“que declara que ‘fuga’ [¢] um procedimento contrapontistico” (Mann, 1987: 7),
estaremos, por um lado, ignorando as potencialidades formais vinculadas ao termo a

partir do barroco, mas, por outro, estaremos abrindo espaco para que se incluam

1 Segundo Paul Walker, para o New Grove: Dictionary of Music and Musicians, fugato é um: “termo
que, atualmente, refere-se genericamente a uma obra musical que se assemelha, de alguma forma, a fuga,
mas que ndo contém certas caracteristicas necessarias a uma verdadeira fuga [true fugue]; pode designar
ainda uma passagem fugal livre dentro de um movimento predominantemente ndo-fugal. O termo
contrapunto fugato é encontrado ocasionalmente na musica dos séculos XVI e XVII, mas comumente no
contexto de uma Unica linha melddica, escrita sobre um cantus firmus, no qual um breve tema € reiterado
diversas vezes e de maneiras diferentes. O uso moderno do termo, como um substantivo e com os dois
sentidos apresentados acima, foi proposto no tratado L ‘arte armonica (1760) por Giorgio Antoniotto, um
tedrico e compositor de origem italiana, radicado na Inglaterra. Como, desde o século XVIII, ndo existe
um consenso entre os musicos sobre as condi¢des necessarias e suficientes para uma fuga ‘verdadeira’,
existe e continua existindo também discordancias sobre o que é e o que ndo se aplica a designagdo
fugato” (Walker, The New Grove: Dictionary of Music and Musicians).

90



Capitulo 3. Dialogos entre o Kyrie de Ligeti e a tradicdo do termo “fuga”

importantes exemplares da musica pré-barroca no escopo de tal termo. Dessa maneira,
poderiamos chegar mais perto do Renascimento e, assim, estabelecer relagdes que antes
pareciam despropositadas.

Gyorgy Ligeti, geralmente ligado a buscas texturais, sugere ter escrito uma fuga
para seu Kyrie. Como vimos anteriormente, esse movimento de obra esta baseado na
organizacdo de dois temas (sujeitos). Os sujeitos criados por Ligeti ndo sdo simples
linhas, mas complexos microcandnicos a quatro vozes. Se pensarmos na esséncia dos
microcanones utilizados por Ligeti, podemos entender que essa técnica composicional
retorna, de alguma maneira, ao sentido original do termo “fuga” descrito pelos estudos
historiograficos de Mann, ou seja, 0 de procedimento contrapontistico de imitag&o.
Embora esse ndo pareca ser o sentido empregado por Ligeti quando ele se refere ao
Kyrie como uma “estranha fuga”, ainda sim, essa obra esta em dialogo com a Polifonia
Flamenga, especificamente a de Ockeghem (1410-1497), como vimos anteriormente
(Ligeti apud Clendinning, 1989: 47). Por isso, tentaremos aqui, colocar esse Kyrie em
didlogo também com a especulacdo teodrica e de nomenclatura dos tratadistas da geragédo
posterior a Ockeghem, ou seja, dos tedricos do século XVI. Vejamos, portanto, uma
breve comparacdo entre o microcanone de Ligeti e as orientacbes dos tratadistas do
Renascimento em relacéo a escrita de fuga.

Uma das principais caracteristicas da escrita microcandnica de Ligeti € a
compressdo entre as entradas, tanto no ambito da tessitura (imitacdes ao nivel do
unissono para produzir saturacdes cromaticas), como no ambito das duragdes. O estudo
das distancias intervalares e temporais entre as entradas foi extensamente empreendido
pelos estudiosos da fuga no Renascimento (Mann, 1987: 9-30). Falaremos de trés
tratados que se remeteram ao estudo dos intervalos entre entradas imitativas.

Bartolomeo Ramos de Pareja (Musica practica, 1482), embora admitisse a
possibilidade de imitacdo a partir de qualquer intervalo, € o primeiro teodrico a
“recomendar a escolha de intervalos perfeitos — quarta, quinta e oitava — para as
entradas imitativas, os mesmos intervalos que tinhamos encontrado como elementos
basicos nos primoérdios da escrita polifonica” (Mann, 1987: 11).

A mesma recomendacdo reaparece, décadas depois, em Vicentino (L'Antica
Musica ridotta alla moderna practica, 1555): “a imitagdo deve, preferencialmente,

ocorrer a distancia de intervalos perfeitos” (Mann, 1987: 17); os casos da oitava justa e
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do unissono, contudo, deveriam ser usados sé “em caso de necessidade” (Vicentino
apud Mann, 1987: 17) para que ndo se perdesse a variedade na composigio’?.

Alguns anos mais tarde, a preocupacdo com os intervalos entre as entradas da
escrita imitativa volta a ocupar os escritos de outro importante tratadista, Zarlino (Le
Institutione harmoniche, 1558). Seu estudo a esse respeito, pela primeira vez, permite
estabelecer teoricamente a “distingdo entre a fuga (fuga, consequenza, reditta) e
imitacdo (imitatione)” (Mann, 1987: 19). Zarlino chama de “fuga” apenas as imitac0es
gue mantém exatamente a relacdo entre tons e semitons com o original. Tendo em vista
a necessidade de ter um sistema modal estabelecido, isso sO € possivel quando as
entradas seguem a distancia de intervalos perfeitos. Interessante pensar que nenhuma
ressalva aos intervalos de unissono ou oitava é feita nesse caso, ja que boa parte de seus
exemplos”, utilizam esses intervalos. Por outro lado, a “imitagdo” se daria com o
emprego de quaisquer outros intervalos que ndo os perfeitos. O tratadista ainda faz a
“distingdo entre escrita estrita e livre (ligate e sciolte)” (Mann, 1987: 23). A escrita
“estrita” sdo as imitagdes ou fugas onde, segundo o autor, “as partes podem ser escritas
em uma” (Zarlino apud Mann, 1987: 23). Na nomenclatura que utilizamos atualmente,
o estilo estrito de Zarlino é que o que chamamos de canone, que pode estar em imitacdo
ao nivel de quaisquer um dos intervalos existentes. Podemos dizer entdo que, para
Zarlino, canones em intervalos perfeitos eram considerados “fugas estritas”, enquanto
canones a partir de todos os outros intervalos, eram “imita¢des estritas”. Ja a escrita
livre seria aquela aonde a técnica imitativa era empregada apenas no inicio das
“imitagdes” ou “fugas”, mas que seguiriam em contraponto livre.

Cada um dos sujeitos do Kyrie de Ligeti € composto por micropolifonias, ou
melhor, por linhas que sdo imitadas integralmente por trés outras vozes no nivel do
unissono. Este é justamente um dos intervalos perfeitos que todos os trés tratadistas
mencionados acima recomendaram para a escrita fugal. Empregando a nomenclatura

mais especifica de Zarlino, a escrita microcanonica de Ligeti poderia ser compreendida

2 Vicentino sublinha, ainda, a importancia da alternancia entre os intervalos de quarta e quinta nas
respostas imitativas (0 que viemos a chamar mais tarde de resposta tonal). Af esta, segundo Mann, o sinal
de uma das principais caracteristicas do tratado de Vicentino: sua preocupacgdo em estabelecer um sistema
modal (moderna practica), que se aplicaria também a escrita de fugas. Para Alfred Mann, isso revela a
apropriacdo da escrita fugal pelas tradicdes da musica sacra. 1sso porque a heranga de um sistema modal
estabelecido aparece, segundo o autor, na producgdo sacra desde a Idade Média, enquanto, “de acordo com
as teorias medievais”, as praticas seculares utilizavam a técnica imitativa “inteiramente desvinculada de
um sistema modal” (Mann, 1987: 17).

3 Infelizmente, esse trabalho nédo teve acesso direto ao tradado do Zarlino comentado nesse paragrafo.
Portanto, quando nos referimos aos exemplos utilizados, estamos nos referindo aqueles selecionados e
apresentados por Alfred Mann (1987).
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como uma “fuga estrita”, embora sem a manuten¢io de padrdes ritmicos na imitagdo .
Foi inclusive porque suas “partes podem ser escritas em uma” (Zarlino apud Mann,
1987: 23), que fizemos nossa explanacdo a respeito da organizacao intervalar dos dois
sujeitos desse Kyrie, no primeiro capitulo deste trabalho, baseada em sequéncias de
alturas, e ndo nas texturas completas.

Como vimos no capitulo anterior, a possibilidade de “ndo manter os padrdes
ritmicos na imita¢@o”, ¢ um dos procedimentos composicionais que distancia a proposta
compositiva/perceptiva de Ligeti, das ideias Renascentistas. Embora a preocupacédo da
audibilidade do tema nas fugas tenha surgido apenas nos escritos teoricos do final do
Renascimento™, o microcanone de Ligeti transcende os modelos de escuta da musica
acustica ao permitir a producéo do timbre de movimento e aproximar a préatica da grande
orquestra as buscas sonoras da musica eletronica.

Séculos antes, a geracdo de 1450-1500 estava, de alguma maneira, também
voltada para a textura e as mudancas de densidade. A emancipacdo das consonancias
imperfeitas (tergas e sextas) que, a partir de 1450 ndo precisavam mais ser resolvidas
em consonancias perfeitas, alteraram consideravelmente a sonoridade das pecas do
periodo. “No novo estilo [1450-1500], as tercas e sextas sem resolucdo eram geralmente
usadas para desviar a expectativa da estrutura. [...] A sonoridade da musica tornou-se
mais rica, enquanto seus formatos perderam clareza e diregdo” (Crocker, 1986: 155). A
sonoridade ai, passava da melodia para a harmonia em movimento nas densas camadas
polifénicas.

Ja no século XX, Ligeti esta diante de outra emancipa¢do harmoénica: a do ultra-
cromatismo. Inundando suas obras da década de 1960 com segundas menores e
propiciando, com a escrita ritmica, o timbre de movimento, Ligeti propde de maneira
ainda mais drastica o abandono da clareza em suas texturas. Ndo € apenas um tema
melodico que se torna oculto na percepcdo dos microcanones de Ligeti, mas também
“[e]lementos [...] como altura, ritmo, melodia e harmonia, perdem sua relevancia”

(Vitale, 2013: 154).

™ Parece claro que as definicdes de Zarlino ndo se aplicam as nomenclaturas modernas, ainda assim,
propomos aqui a sua “aplicagdo”, porque nos parece interessante pensar que as caracteristicas da propria
textura empregada por Ligeti no Kyrie, microcanone, dialoga com a tradi¢éo teérica do termo fuga.

5 Mann chama nossa atencdo para a mudanca da proposta perceptiva na escuta de fugas no final do
Renascimento com o trabalho de Pietro Ponzio (Raggionamenti di musica, 1588) “Agora ndo é mais o
Mero processo imitativo, mas o tema em si que deve ser ‘claramente perceptivel para o ouvinte’” (Mann,
1987: 28).
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Embora as exploracdes apontadas até aqui ajudem a conectar a pratica imitativa
do Renascimento com a palavra “fuga”, as palavras de Ligeti limitam as referéncias do
Kyrie & Escola Flamenga, especificamente a poética de Ockeghem. Novamente a
investigacao do termo “fuga” oferece boas respostas.

Alfred Mann (1987: 9) relata que o percurso da técnica imitativa em musica
esteve associado antes & masica secular que a musica sacra. Apenas no século XIV a
imitacdo ganhou “proeminéncia e reconhecimento”, aparecendo, mesmo que de “modo
isolado”, nos tratados de musica. Embora a pratica da musica imitativa fosse ja
abundante na musica secular, ela s6 passa a integrar os tratados ao ser aceita e praticada
também pela musica sacra. A primeira vez que o termo “fuga” é empregado “tanto para
obras seculares como para obras sacras” é no Codice de Trento (Trent Codices)’
(Mann, 1987: 10).

Como dissemos anteriormente, a partir do século XIV em diante, o termo “fuga”
— ou seja, a imitacdo — foi sendo cada vez mais associado a pratica de musica sacra. Um
sintoma desse processo é a sugestdo de Vicentino (1555) de que o compositor que
pretendesse adotar a moderna practica deveria “se manter nos limites de [um] modo
por toda sua escrita fugal” (Mann, 1987: 17). A necessidade de um sistema modal
estabelecido esteve ligada a musica sacra desde a ldade Média. Nesse periodo, contudo,
a mausica secular era desvinculada de qualquer sistema modal fixo, incluindo o das
praticas imitativas (Mann, 1987: 17). E apenas na geracio de “Ockeghem e Obrecht”
que “a fusdo entre estilo imitativo e musica sacra ¢ completada” (Mann, 1987: 10).

Interessante pensarmos que Ligeti realiza a referéncia a Ockeghem de duas
maneiras distintas no seu Réquiem. A primeira delas é o seu interesse declarado pela
exploracdo textural da mdsica polifénica particularmente intrincada da Escola
Flamenga’’. A segunda se da pela unidio da pratica imitativa (ou “fuga”) com a musica

sacra, relacdo consolidada na geracdo de Ockeghem, como nos aponta Mann, e seguida,

6 “Essa colegdo [Trent Codices] consiste em sete manuscritos guardados, atualmente, em dois lugares
diferentes no norte da Italia (regido da tirolesa) na cidade de Trento. Os manuscritos apresentam mais de
1500 pecas de oitenta e oito compositores (do mais famoso ao mais desconhecido); o conjunto de obras
abarca boa parte dos anos de 1400-1480” Juntos, os sete manuscritos, formam a maior e mais importante
colecdo do século XV (ATLAS, 1998: 156).

7O préprio compositor especifica o que o atraia na polifonia de Ockeghem: “sua musica ndo tende para
pontos culminantes. Enquanto uma voz se aproxima do climax, outra vem para contrariar isso, como
ondas no mar. A continuacdo incessante da musica de Ockeghem, um progresso sem desenvolvimento,
era um ponto de partida para eu pensar em termos da impenetrabilidade da textura sonora” (Ligeti apud
Clendinning, 1989: 23-24).
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séculos mais tarde, por Ligeti nesse Kyrie de 1963 (uma obra que emprega um texto
litrgico e é também construida a partir da exploracéo fugal, no caso, microcanonica)’®.

Agora, ndo nos parece tdo anacronico, como no inicio de nosso texto, relacionar
0 Kyrie com o termo “fuga” ao mesmo tempo que com a poética de Ockeghem, como o
fez Ligeti. Contudo, a expressdo “estranha fuga” ndo parece ser empregada pelo
compositor hingaro no sentido expresso pelos tratados renascentistas, jA que, ele
proprio diz: “E verdade que a fuga nio existia no tempo de Ockeghem”. Embora as
relacGes levantadas por nds até aqui mostrem a importancia da pratica imitativa tanto
nas exploragdes musicais renascentistas como na obra de Ligeti, ainda assim, a
compreensdo do termo “fuga” a partir das contribui¢des pos-barrocas podem ser
fundamentais para entender, ndo apenas a textura empregada nesse Kyrie, mas também

a forma que organiza o texto musical da peca, como veremos adiante.

3.2.0 termo “fuga” em um sentido Barroco

Na secdo anterior deste capitulo, relacionamos o conceito renascentista de
“fuga” com os microcanones de Ligeti. Contudo, parece-nos que a palavra “fuga”
empregada por Ligeti sugere algo mais do que a genérica técnica imitativa. Como
veremos mais adiante, essa palavra também sugere a organizacdo formal da obra.

Como ja comentamos neste trabalho, ndo é apenas a escrita de cada um dos
microcanones que emprega a imitagdo. Dois grupos tematicos — Sujeito 1 e Sujeito 2 —
estdo boa parte do desenrolar desse Kyrie contrapostos entre si e sdo constantemente
reapresentados com algumas variagdes. Embora esses sujeitos ndo sejam enunciados
ritmico-melodicos, o reaparecimento variado desses dois tipos de densas texturas
microcandnicas, emula o constante retorno de sujeitos em uma fuga tradicional.

Além disso, Ligeti parece fazer questdo de seguir boa parte dos preceitos do que
0S manuais modernos apontam como caracteristicas do contraponto tradicional. No livro
The Craft of Tonal Counterpoint (2003), Thomas Benjamin fala da importancia da
complementaridade entre duas linhas em contraponto. Essa diretriz fundamental permite

com que essas linhas possam ser claramente identificadas como autdbnomas, apesar de

8 Cabe lembrar que o Kyrie ndo é o Unico exemplar onde Ligeti utiliza a sua técnica imitativa,
microcanones, em géneros sacros. O mesmo se da também em Lux Aeterna (1966). Mesmo em Lontano
(1967), peca exclusivamente instrumental, o género sacro ndo estd distante. 1sso porque, segundo o
biégrafo Richard Toop: “Na realidade, esta peca [Lontano] é uma releitura da peca coral [Lux Aeterna]
(ou, em termos Renascentistas, uma “parddia”) [...]”. (Toop, 1999: 117).
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interdependentes. Em outras palavras, o que se procura ¢ o que o autor chama de “bom
contraponto a duas vozes” (Benjamin, 2003: 206) e que, no caso de Ligeti, poderia se
dizer de um bom contraponto a duas camadas.

Seguindo essa diretriz basica, os dois sujeitos do Kyrie de Ligeti sdo
complementares em muitos sentidos (Benjamin, 2003: 206). Enquanto o Sujeito 1 €
construido a partir de um arco ritmico que sai da nota sustentada e tem, no seu apice,
sobreposicdo de quiélteras de até 9, 7 e 6 semicolcheias (Fig. 3.1), 0 Sujeito 2 é
construido ritmicamente de maneira mais homogénea, sempre por notas mais longas
(Fig. 3.2). Seguindo o arco ritmico, o Sujeito 1 é indicado com um arco dindmico que
sai de pp expressivo, seguido de um poco a poco cresc. até atingir um ponto culminante,
que coincide com o climax ritmico, para entdo retornar a pp. O Sujeito 2 contrasta
significativamente ao primeiro com indicacao constante de pppp non expressivo, keep in
background (Fig. 3.3), nas suas primeiras aparicdes e, no restante da obra com
indicacdes dindmicas bastante variadas (como mostra o apéndice deste trabalho). Além
do contraste bastante perceptivel na separacdo da letra entre os dois versos do Kyrie
(Sujeito 1 acompanha o verso Kyrie eleison, enquanto o Sujeito 2 realiza a musica das
palavras Christe eleison), dos contrastes ritmicos e expressivos, a complementaridade
dos dois sujeitos é reforcada ainda pela organizacédo intervalar: enquanto o Sujeito 1 é
construido exclusivamente por segundas, sendo a maior parte dos intervalos,
cromaticos; o Sujeito 2 esta baseado na ampliacdo e contracdo intervalar, chegando a
saltos maiores do que a oitava. Os procedimentos composicionais que regem a
organizacdo de suas alturas também sdo dispares, sendo o Sujeito 1 uma longa
sequéncia de alturas que, partem de uma cadeia de tercas, enquanto o Sujeito 2 é
baseado em uma polifonia implicita que apresenta as doze alturas do total cromatica e
que pode ou ndo ser ampliada a partir da criacdo de palindromos (Cf. capitulo 1 deste
trabalho).
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Fig. 3. 1: Apice do Sujeito 1 em uma de suas entradas, no comp. 13 (microcanone de contraltos). Note, no
trecho, as rapidas figuracdes em sobreposicao.
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Fig. 3. 2: Trecho do Sujeito 2 entre os comp. 13 e 15 (microcanone de tenores). Exploracdo de notas

sustentadas.
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Fig. 3. 3: Primeiro compasso dos dois sujeitos do Kyrie de Ligeti (Sujeito 1 a esquerda e Sujeito 2 a
direita). Note a diferenca na marcacdo de dindmicas e indicacfes de expressividade.

Mas ndo é apenas na superficie bastante contrastante de seus dois temas que

Ligeti propde uma escrita fugal. Antes de tudo, entender esse Kyrie como uma fuga, é

percebé-lo dentro de paradigmas harmdnicos-formais que, embora rompam com a
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tonalidade para se propor uma fuga ultra-cromatica da segunda metade do século XX,
ainda assim, dialogam com profundidade com as expectativas relacionadas a esse termo
desde o barroco. E a partir dai que procuraremos investigar nesse topico, o Kyrie como
uma interpretacdo pos-tonal do que seria uma “fuga” segundo o ponto de vista formal.

A consideracdo de que fuga pode ser compreendida como forma é bastante
controversa no meio académico-musical. Contudo, ndo ha como negar que, embora
exista uma quantidade significativa dos mais diversos tipos de fugas, algumas
expectativas a respeito da disposicdo de seus elementos musicais sdo lancadas ao
ouvinte & medida que o colocamos diante de uma fuga’®. Essas expectativas refletem-se,
por exemplo, nas diretrizes apresentadas por manuais modernos para o estudo analitico
e para escrita de exercicios de estilo, principalmente da escrita de fugas segundo 0s
costumes do Barroco tardio. Muitos dos cursos de contraponto, até hoje, seguem esse
principio. Cabe lembrar que, embora ndo tenhamos acesso ao material didatico das aulas
de contraponto que Ligeti lecionou na Hungria (final da década de 1950), sabemos de
seu envolvimento com a escrita fugal a moda de J. S. Bach nos tempos de estudante
(Toop, 1999: 28).

A referéncia a pratica barroca para a escrita fugal ndo é ocasional. Foi justamente
no Barroco que o termo “fuga” comeca a se moldar de acordo com as expectativas
sonoras que temos atualmente. Os tratados do século XVI1I e inicio do XVIII dedicaram-
se a duas principais preocupac6es que se estenderam a escrita de fugas: 1) a busca por
um plano formal; 2) esforcos para compreender a estrutura harmonica (tonal) das obras.

Podemos notar as buscas por um plano formal ja no tratado Musices poeticae
praeceptiones (1613) de Johannes Nucius. No seu texto, Nucius dedica-se a definir

termos como repetitivo (“a recorréncia de uma passagem melddica”), climax

" Como as criagdes musicais ligadas ao termo “fuga” seguem grandes variacdes, mesmo se levadas em
conta um mesmo periodo histérico como o barroco, muitos autores preferem entender o termo “fuga”
como um “procedimento composicional” de imitacdo e ndo uma “forma musical”. Essa interpretagao &,
segundo Mann (1987: 7), adotada por importantes musicologos do século XX, como Bukofzer (1910-
1955). Contudo, se tivermos em mente que nenhuma “forma musical” esta sujeita a rigidez e esterilidade
gue alguns manuais tentam sugerir, podemos inferir que também a fuga parte deste conceito amplo de
“forma”. O caso mais claro é da forma sonata que, tantos quantos sdo o0s seus exemplares, tantas serdo as
especificidades que podem ser detectadas, como ja mostrou Charles Rosen em seu famoso livro Formas
de Sonata (2004). Ainda assim, é consenso no mundo musical que a sonata é uma das principais formas
da histéria da musica ocidental desde o classicismo. Analogamente, podemos, entdo, compreender que
tantas quantas forem as manipulagdes musicais em torno de uma “fuga”, todas dialogardo com o principio
basico lancado j& por Praetorius em 1619, de integrar “um ciclo de exposi¢ao fugal, desenvolvimento e
recapitulacdo” (Mann, 1987: 35) em meio a uma textura imitativa. Nesse sentido, adotamos a
interpretagdo de “fuga” como “forma musical” capaz de sugerir em si, expectativas composicionais e
auditivas que, como tais, serdo seguidas também por Ligeti — como veremos mais adiante neste trabalho.
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(“intensificar no ouvinte a expectativa para o fim de uma composi¢do”) e complexio (“a
reapresentacdo do inicio deveria formar o final de uma obra”) (Mann, 1987: 33, 33, 34).
Todos os trés ddo sinais de uma concepcéo cronoldgica no encadeamento dos elementos
musicais em uma fuga. Em outras palavras, a preocupacao em construir uma fuga com
inicio — meio — fim. Assim, a construcdo de uma ideia musical que deve ser reforcada,
tornando-se clara ao ouvinte, sua intensificacdo até um climax que rompe o discurso
musical para um arrefecimento no final da obra, criado pela retomada do inicio,
parecem sinais bastante claros dos esforcos do tratadista em garantir um escopo formal
para a escrita de fugas. E claro que esse arco formal discutido por Nucius ndo vai muito
além de uma construcdo genérica de discursividade, presente outras tantas formas
musicais, como a forma ternaria, por exemplo, ou 0 que mais tarde veio a ser a forma
sonata. De qualquer maneira, a definicdo dos termos que escolhe trata-se de uma
preocupacado formal.

Alguns anos depois, as observacGes de Michael Praetorius, em Syntagma
musicum de 1619, também sugerem uma preocupacdo formal para a escrita de fugas.
Praetorius formula o que Mann chamou de “larga forma” ao discutir a escrita de
Giovanni Gabrieli (1554 — 1612). O tratadista descreve que suas canzonas, Gabrieli
ordenava “pequenas fugas” (ou exposicao fugal), e “boas fantasias” (ou divertimento),
até que se chegasse ao fim, onde “a primeira fuga ¢ geralmente recuperada” (ou
recapitulacdo) (Preaetorius apud Mann, 1987: 35) e assim, segundo Mann: “pela
primeira vez, [a larga forma] foi integrada em um ciclo de exposicdo fugal,
desenvolvimento e recapitulacao” (Mann, 1987: 35).

A reinterpretacdo desse principio basico € utilizada, ja na segunda metade do
século XX, no Kyrie de Ligeti. Ao observarmos as notas iniciais®® de cada uma das
entradas dos dois sujeitos micropolifénicos que compdem a peca de Ligeti, percebemos
que elas formam, juntas, uma polifonia implicita que sai de um unissono em Sib, se
amplia e depois volta a se condensar (Fig. 3.4). De um modo bastante peculiar, Ligeti
ressignifica desta maneira a ideia genérica de um inicio (unissono em Sib), seu
afastamento (com o também afastamento das duas vozes da polifonia implicita que
explora cada uma das doze notas do total cromatico até o intervalo Mi-Ré#) e, ao fim, a

retomada do inicio (com reaproximagdo das duas vozes na polifonia implicita).

80 Utilizamos aqui o conceito de “equivaléncia de oitavas” (Straus, 2000: 1). Apesar de as notas reais
empregadas na pega ndo pertencerem, todas, a uma mesma oitava (o &mbito real das notas selecionadas
vai de um Re; no compasso 44 até um Fas no compasso 40), entendendo-as como “classes de alturas”
(Straus, 2000: 2), podemos verificar melhor o arco formal que propomos aqui com a nossa analise.
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Quebrando nossa expectativa, Ligeti utiliza para a nota inicial da dltima entrada do
Sujeito 2 na peca a altura B natural, também Ultima nota da pe¢a, mas uma 72 maior

abaixo da nota inicial Sib®..

nimero do compasso 1 7 13 I8 23 25 29 33 40 44 45 60 61 79 82 83 86 89 01 94 102

notas iniciais
de cada uma das
entradas dos dois sujeito

Fig. 3. 4: Afalsa polifonia criada a partir das notas iniciais de cada um dos sujeitos dessa fuga.

Ao lado das buscas a respeito de um plano formal para as fugas, boa parte dos
tratados barrocos que tratam sobre o tema, concentra-se no estudo de conceitos tonais. E
pela harmonia, inclusive, que algumas das expectativas formais abordadas acima podem
ser atingidas ou, pelo menos, reforcadas.

J& na metade do século XVII, Bernhard, em seu Tractatus compositionis
augmentatus de 1650, trata das transposi¢des e modulacfes que poderiam ser usadas em
uma fuga (Mann, 1987: 38-39).

Ele [Bernhard] designa o0 consociatio modorum [resposta tonal,
compreendida como uma combinagéo entre os modos auténtico e plagal] para
0 inicio harmonicamente decisivo de uma obra — um principio do qual o
compositor “ndo deveria se desviar facilmente”. O aequatio modorum
[modulag@o para outro modo] era para ser usado “mais frequentemente no
meio que no inicio de uma obra”; e ¢ significante que Bernhard descreve isso,
a imitacgdo real de uma melodia, como mais adequada a se¢es tardias de uma
obra do que ao inicio, porque ela ¢ “menos rigorosa”. (Mann, 1987: 39)

Como podemos perceber pela citagdo anterior, ndo apenas as discussdes a

respeito de se estabelecer ou ndo uma mesma tonalidade® esta sendo levada em conta,

8. A forma em arco em torno de uma nota também aparece no primeiro movimento de Musica para
Cordas, Percusséo e Celesta de Béla Bartok, como mostra a anélise realizada por Larry J. Salomon
disponivel no site http://solomonsmusic.net/diss7.htm. Interessante pensar que esse movimento de obra é
considerado também uma fuga pés-tonal. Essa peca de Bartok guarda algumas semelhangas com o Kyrie
de Ligeti que serdo comentados mais adiante neste capitulo.
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mas também seus lugares dentro de um esquema harménico de fugas. Em outras
palavras, é como se Bernhard, ja aqui, sugerisse que a pega deve, em primeiro lugar,
definir um modo para que depois passe por outros.

Algumas décadas depois, no tratado Kompositionslehre de 1670, Reinken
explora o ciclo modulatério e discute as cadéncias de uma exposi¢cdo fugal. O autor
sugere que o inicio de uma fuga deveria, preferencialmente, apresentar uma dada
sequéncia de cadéncias. Usando o exemplo da tonalidade de ré menor (primus tonus),
uma fuga deveria iniciar com uma cadéncia na ténica (Ré menor), outra na dominante
(L& maior) e, por fim, uma cadéncia no grau relativo (F& maior). As outras cadéncias
deveriam aparecer em secdes posteriores da peca. (Mann, 1987: 41)

Mais de cinquenta anos mais tarde, Jean Phillippe Rameau em seu Traité
d’harmonie (1722), limita o sentido do termo “fuga” para uma composicao baseada em
imitagdo e harmonicamente orientada que deveria ser tratada “com mais prudéncia e de
acordo com regras dadas” (Rameau apud Mann, 1987: 50), regras tonais que deveriam
ser ratificadas por “regras ritmicas e métricas” (Mann, 1987: 51). Além disso, pela
primeira vez, um tratadista consegue explicar a partir de um sistema harménico
consistente a ja usual pratica de resposta tonal. E ainda, diferenciar cadéncias fortes e
fracas, sendo cada uma delas adequadas a momentos especificos de uma fuga (Mann,
1987: 50-51).

As explicacdes de Rameau ndo impdem uma maneira especifica de escrita fugal,
mas compreende a pratica ja corrente em seu tempo a partir de um Udnico sistema
harménico (tonal) e, assim, deixa transparecer numa construcao tedrica as imposices
que o proprio material musical impde a forma musical®®.

Da mesma maneira, 0 material ultra-cromatico de Ligeti também se relaciona
diretamente com a forma de seu Kyrie. A macroestrutura dessa fuga é também a sintese
dos principais elementos que nos permitiram entender a microestrutura da obra.
Dissemos ha pouco, que a forma dessa fuga ¢ em “arco”. Essa palavra foi amplamente

usada durante nosso trabalho para descrever o perfil (das duracfes, das intensidades e

82 Embora os termos e definicdes empregados aqui ainda referem-se aos modos litlrgicos, a propria ideia
de resposta tonal ja aponta para tendéncias tonais que, embora, ndo aparecem explicadas por um novo
sistema harmonico, ja contaminam os hébitos de escrita da época.

8 Isso fica claro, por exemplo, com a necessidade da resposta tonal de um sujeito, onde alguns intervalos
sdo alterados para que a tonalidade seja mantida ao longo de uma obra. Essa préatica ja é referida por
Vincentino em 1555 (Mann, 1987: 18), mas s a partir de Rameau (1722), essa sugestdo composicional
pode ser explicada por um sistema harmdnico que integra a explicacdo harmdnica de toda a peca. Os
compositores anteriores, portanto, ja atendiam intuitivamente a necessidade do material, embora nao
pudessem explica-la por uma teoria harménica.
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dos timbres) no Sujeito 1. Contudo, a forma-arco construida na estrutura desse Kyrie
parte de uma polifonia implicita que esgota todas as doze alturas do total cromatico em
duas linhas cromaticas em movimento contrério, tal qual as variagdes do Sujeito 2 (Fig.
3.5). Embora as alturas iniciais dos microcanones da peca nao estejam limitadas a uma
mesma oitava, se pensarmos nelas como classes de altura (Fig. 3.4), podemos verificar
que suas primeiras doze classes de alturas seguem, exatamente 0 mesmo padrdo da

polifonia implicita empregada nas varia¢fes do Sujeito 2 (Fig. 3.5).
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Fig. 3. 5: Linha bésica para uma das varia¢des micropolifonicas do Sujeito 2 (linha de sopranos nos
compassos 40-52) e que serd ponto de partida para todas as outras varia¢des desse Sujeito.

Como vimos no capitulo 1 deste trabalho, boa parte das variacbes do sujeito
Christe eleison (Sujeito 2) explorava a simetria bilateral em grandes palindromos ou
com a sobreposicdo de palindromos diferentes. Também a forma musical desse Kyrie é
um grande palindromo (Fig. 3.4).

Se na estrutura fundamental, alguns pequenos desvios (setas curvas da Fig. 3.4)
impedem que a segunda parte da forma-arco seja 0 exato retrdgrado do inicio, esses
desvios nos fazem lembrar dos pequenos “erros” que geravam assimetrias em contextos
simétricos também no Sujeito 2. Mais ainda, as alturas escolhidas para esses desvios
(Sol, Solb, Si e Sib) formam juntas dois conjuntos 3-3 [Sol, Solb, Sib] e [Si, Sib, Sol].
Como vimos no capitulo 1 deste trabalho, era a partir da variacdo gradual deste mesmo
conjunto 3-3 que a linha de alturas estruturais do Sujeito 1 era formada.

Até aqui, entendemos a macroestrutura do Kyrie a partir da compreensao de suas
alturas estruturais. Em termos schenkerianos, € como se tivéssemos atingido a Ursatz da
peca. Como era de se esperar, essa estrutura fundamental reflete as manipulagdes
microestruturais da obra. Nessa projecdo compositiva onde 0 macro € 0 micro se
encontram, a obra reflete a interdependéncia entre Forma e Conteldo, inerente a
qualquer Obra de Arte.

Contudo, se dissemos anteriormente que a ideia de fuga contempla, com certas
ressaltas, algumas expectativas auditivas, ndo € com a estrutura fundamental do Kyrie

que Ligeti dialoga com essa tradi¢do auditiva. Antes, 0 compositor explora as variagoes
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da massa sonora (superficie audivel) intensificadas pelo trabalho das dindmicas e da
orquestracdo para fazer ouvir sua fuga.

Em uma fuga tradicional, ou melhor, como instruem os manuais modernos de
fuga, logo no inicio da peca, um tema ritmico-melodico (sujeito) é apresentado. A
primeira aparicdo do sujeito estard na tbnica da tonalidade e podera aparecer
desacompanhado. Nesse caso, sua reapresentacdo ou resposta, que, provavelmente
estard na regido da dominante, serd acompanhado ou por um contraponto livre e/ou por
um contrassujeito (outra tema ritmico-melddico que fara contraponto ao sujeito a cada
uma de suas reapresentacdes). Ha4 também a possibilidade de o sujeito ser ouvido ja de
inicio sobre uma outra linha em contraponto que compora, desde partida, os dois
materiais musicais dos quais a peca se servira até o seu fim. A exposicéao fugal serd uma
secdo completa onde o sujeito percorrera todas as vozes que estdo disponiveis pela
textura. Trechos onde o sujeito serd apresentado de modo variado pela peca (outras
regides tonais, aumentacbes ou diminui¢fes ritmicas, apresentacdo do tema invertido
e/ou retrogradado, etc.) serdo alternados com pequenos divertimentos, onde 0s motivos
do sujeito e do possivel contrassujeito serdo desenvolvidos (ou por pequenas sequéncias
que percorrem o ciclo de quintas, como € comum no Barroco, ou em secles de
afastamento tonal, como sugere Albrechtsberger em 1790 (Mann, 1987: 58). Espera-se
ainda, que o retorno a regido da tbnica seja recuperado depois de um climax, onde,
muitas vezes o adensamento textural pode ser satisfeito por um estreto.

Ja de inicio, Ligeti adapta a sua fuga as concepcfes pos-seriais. Seus sujeitos ndo
serdo linhas ritmico-melédicas, como ja discutimos nesse trabalho, mas camadas
texturais. Assim como a tessitura e a dimensao temporal das camadas texturais dos seus
sujeitos, formalmente, também, essa fuga sera comprimida. Dito de outra maneira, a
resposta dos sujeitos ndo esperara o final de uma apresentacdo anterior. Ou ainda, ndo
existira, em nenhuma das possiveis segmentacdes da obra, uma secdo que se inicie
apenas depois de outra secdo ter sido completada na integra. Por isso, auditivamente
também, as se¢Oes ndo sdo claramente demarcadas. Elas se desenrolam uma na outra em
um fluxo musical mais ou menos continuo. Apenas o ponto central da peca (compasso
60 dos 120 totais) e da forma-arco, descrita anteriormente (Fig. 3.4), € pontuado com
mais firmeza.

Das trés opcdes de abertura para uma fuga, Ligeti escolhe iniciar os seus dois

sujeitos ja sobrepostos de inicio. Nos primeiros compassos, cada um dos naipes vocais
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serdo pouco a pouco requisitados (contraltos e tenores desde o inicio, seguidos por
baixos, mezzos, sopranos e, novamente contraltos). Nesse inicio, a orquestra s6 prolonga
as alturas inicias de cada um dos microcanones vocais. As alturas sustentadas pelos
instrumentos serdo cortadas antes, ou imediatamente depois, que outro instrumento
ataque a proxima altura. Assim, Ligeti evita ressaltar os batimentos de ondas sonoras
que sdo deixados exclusivamente para a parte vocal. Assim, é como se Ligeti
resguardasse 0s naipes vocais para uma apresentacdo o mais clara possivel — dentro do
contexto de sua poeética no periodo — dos dois sujeitos da peca. Embora existam
crescendos e diminuendos, a sensacdo geral do trecho é de suavidade, com a maior parte
da dindmica abaixo de pp. Cabe lembrar, ainda, que as caracteristicas dos materiais
utilizados sé@o apresentadas sem nenhum complicador para a nossa compreensdo. Ou
seja, a direcionalidade do Sujeito 1 é confirmada com o arco dindmico e a estaticidade
do Sujeito 2 ¢é apresentada sem qualquer desvio de simetria e ressaltada pela inalterada
dindmica, pppp non expressivo (capitulo 1). Temos, entdo, o material musical de Ligeti
apresentado em sua exposigéo fugal.

A partir do compasso 25, a orquestra indica que a estabilidade da exposicao sera
abalada. Pela primeira vez, a instrumentacdo dobra o inicio de naipes inteiros. Os
batimentos entre alturas da textura micropolifénica, que antes estavam reservados aos
trechos vocais, invadem também o naipe de cordas (c. 25-29); as madeiras e
contrabaixos (c. 35-40); e o conjunto de viola, violoncelo, trompete e madeiras (c. 40-
52). As notas sustentadas dessa se¢do também abusardo da sonoridade de segundas.
Assim, a entrada da trompa atacando um Mi3 (c. 45) é confrontada com um Ré dobrado
em trés oitavas (Rél, Ré2 e Ré3) por trombones e trompetes (c. 43-47). Ainda nesse
trecho, o longo L& (L&3, La4 e L&5) sustentado por cordas e flauta desde o compasso
31, é “sujado” com o ataque das madeiras em Sib (Sib4 e Sib5) no compasso 46. O
intervalo cromatico L&-Sib € sustentado até o compasso 51, quando, aos poucos, vai
diluido em um diminuendo al niente (c. 54).

Se a orquestracdo dessa secdo, que podemos chamar de divertimento, é
drasticamente adensada, as dindmicas das variacdes do Sujeito 1 atingem, nos seus
pontos culminantes, intensidades cada vez mais fortes (f no compasso 38 no naipe de
baixos e no compasso 47 no naipe de mezzos; ff no compasso 54 no naipe de tenores e
no compasso 57 no naipe de baixos). O Sujeito 2 ndo aparece tdo estatico quanto antes.

E a partir daqui que as dinamicas (grandes crescendos e interrupcdes mais ou menos
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abruptas de intensidade sonora) indicam que as simetrias do Sujeito 2 ndo estdo sendo
mantidas e que sua estaticidade estéa se transformando em movimento (capitulol).

Ao0s poucos a grande densidade da sec¢do vai se tornando mais e mais rarefeita. O
naipe de sopranos, depois de atingir o ponto culminante de toda a peca (Sib 4), cessa de
cantar no compasso 52. Logo em seguida (c. 55), mezzos, contraltos, e a orquestra
também ficam em siléncio. A intensidade sonora diminui e a tessitura, que antes atingira
0 seu ponto mais agudo, é reservada aos graves, especificamente aos naipes de tenores e
baixos. A sensacdo é de que uma secdo estd chegando ao fim e com ela toda a primeira
parte da forma-arco que vimos anteriormente.

Antes que de tenores e baixos deixem de cantar de todo, na exata metade da peca
(c. 60), os trés naipes vocais femininos iniciam o que serd a segunda parte da forma-
arco. Se as intensidades discretas fazem lembrar o inicio, a sobreposicdo de trés
variacdes diferentes do Sujeito 2, mostra que ja estamos nos encaminhando para o final.
Em toda a primeira parte da peca, os dois sujeitos foram sistematicamente alternados.
Pela primeira vez, ouvimos apenas a sobreposi¢cdo de um mesmo sujeito. Embora
tenores e baixos ainda entoem o Sujeito 1 por mais alguns compassos (até c. 66 e 64,
respectivamente), a intensidade sonora dessas duas camadas, ja& em ppp, morendo, ndo
consegue tirar o foco auditivo da nova massa sonora constituida apenas por variagdes do
Sujeito 2. Se, teoricamente, poderiamos supor que aqui temos um estreto de sujeitos 2,
auditivamente essa sensacdo ainda nao chega a ser sugerida com forca. Percebemos, na
verdade, um novo carater. Mais estatico que as secOes anteriores — onde a insercéo de
novas entradas dos sujeitos do inicio ou as variacdes da densidade a partir do compasso
25 tinham proporcionado movimento — sentimos agora como Se estivéssemos em um
espaco amorfo até compasso 75. As entradas da orquestra que dobram os microcanones
de sopranos, mezzos e contraltos ndo chegam a alterar a sensacdo de estaticidade (ou
como anota Ligeti, de pppp non expressivo).

SO no compasso 75 que um crescendo molto faz a massa atingir grande
intensidade (fff) que de subito é cortada no compasso 77 com a interrupcdo da linha de
sopranos e da parte instrumental. Apenas mezzos e contraltos sdo mantidos, mas em ppp
stbito. Esse tipo de efeito que nos faz lembrar as manipulages de mesas de som (fade
out ou cortes bruscos) ja tinha aparecido na segunda secdo da peca, mas tornar-se-ao
ainda mais recorrentes nessa segunda parte da forma-arco. Duas outras vezes serdo

explorados esse mesmo efeito nos proximos compassos (c. 83 e 88). A sensacgdo de
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adensamento é entdo atingida, ndo por aumento do nimero de vozes, como ja tinhamos
visto, mas pelo acumulo de informacdo que sentimos diante das constantes quebra do
fluxo continuo.

Se a partir do compasso 60, a ideia de estreto ndo passado de um conceito
abstrato, a partir do compasso 89, Ligeti, relembrando os antigos exemplos de fuga, faz
“intensificar no ouvinte a expectativa para o fim de uma composi¢ao” (Mann, 1987: 33)
e propde um “estreto” de Sujeitos 1. Com o dobramento do inicio de trés microcanones
vocais pela orquestra, todos de Sujeito 1 e em tessituras contrastantes (cordas e harpa no
médio grave da tessitura entre os compassos 89-91; madeiras no registro agudo entre 0s
compassos 90-94; metais, contrafagote, cello e contrabaixo no grave entre 0S compassos
94-102), Ligeti ressalta a imitacdo aglutinada das trés variacdes do Sujeito 1. Embora a
orquestra ndo complete 0s microcanones e ndo chegue a sobrepor as variacbes do
Sujeito 1, ela chama atencdo, como nunca antes na peca, para o carater comprimido da
apresentacdo dos sujeitos e, nesse caso, de um mesmo sujeito, o Kyrie eleison, que é
sobreposto de fato pelos naipes do coral.

Como fora o final da primeira parte, o final da segunda parte também é
anunciado pelas sopranos que depois de atacarem novamente o Sib 4, nota mais aguda
da peca, fazem ouvir uma “descida cromatica” (capitulo 2) e acabam em pp junto com
mezzos e a orquestra no compasso 108. Sdo seguidos por contraltos e tenores no
compasso 111. Até que, sO baixos, mais tarde sustentados por uma trompa com surdina,
sustentem a Gltima nota da obra em unissono, Si que se esvai em um morendo al niente
(quase lontano).

Abriremos aqui um paréntese que nos parece bastante relevante. O didlogo de
Ligeti com a historia da fuga vai além dos periodos Renascentista e Barroco que vimos
até aqui. Toda a descricdo apresentada acima, coincide em muitos aspectos com outra
fuga pos-tonal: o primeiro movimento de Musica para Cordas, Percussdo e Celesta
(1936) de Bela Bartdk. Esse Andante tranquilo de Bartok é uma fuga também
construida sob uma forma-arco, como mostra o grafico de Larry Solomon (Fig. 3.6). No
caso de Mdsica para Cordas, Percusséo e Celesta, a peca sai de um La 2 (nota inicial
na viola) e fecha na mesma altura, sé que uma oitava acima e também em unissono,
como no Kyrie de Ligeti. Parece que, dessa forma, Bartdk corresponde as expectativas
de iniciar e terminar sua fuga em um mesmo “tom”, s que agora, essa palavra ndo

designa mais uma tonalidade com suas hierarquias pré-estabelecidas, mas simplesmente
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uma altura definida (ou de uma classe de altura, ja que ele se aproveita da equivaléncia

de oitavas) que é empregada tanto para iniciar, como para terminar sua fuga.
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Fig. 3. 6: Grafico da estrutura formal do primeiro movimento de Mdsica para Cordas, Percussao e
Celesta de Béla Bartok. (SOLOMON, 1973)

Também na obra de Bartok, a organizagdo formal reflete o material harménico
do sujeito que, como a forma-arco da peca, sai da nota L4, se expande e volta para a

nota original, L& (Fig. 3.7).

Fig. 3. 7: Sujeito da fuga Musica para Cordas, Percussao e Celesta de Bartok

Tanto na fuga de Ligeti quanto na de Bartok, a exposi¢do fugal se desenrola toda
em dinamica suave. O desenvolvimento das densidades e das intensidades acompanha,
nos dois casos, as suas forma-arco.

A fascinacdo de Ligeti pela fuga de Musica para Cordas, Percussdo e Celesta

vinha desde os tempos da Hungria. Toop comenta a semelhanga de alguns movimentos
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de Mdsica Ricercata (1951) com a fuga de Bartok, como no movimento final, de doze
notas, Omagio a Frescobaldi (Toop, 1999: 38). A admiracdo por essa fuga de Bartdk vai

acompanha-lo muitos anos depois. Novamente, Toop comenta:

As texturas fragmentarias do serialismo pds-weberniano, mesmo que
fascinantes como um indicativo de como 0s outros jovens compositores
estavam rompendo radicalmente com a tradicdo, perseguia um objetivo muito
diferente do dele [Ligeti]. Em alguns aspectos, os seus melhores modelos
estavam assentados em duas ou trés décadas no passado: na fuga de abertura
da Mdsica para Cordas, Percussdo e Celesta (1936) de Bartdk, onde o
contraponto as vezes fica tdo denso, e ritmicamente tdo segmentado em
camadas, que mal se pode seguir as partes individuais [...] (Toop, 1999: 43-
44)

*k*k

Como tentamos demonstrar ao longo deste capitulo, vérias linhas de conexéo sao
estabelecidas no Kyrie de Ligeti, tanto para a criagdo de uma coeréncia interna ao seu
proprio texto (projecdo compositiva da peca que conecta sua estrutura fundamental aos
processos composicionais da microestrutura e da superficie audivel), quanto para o
dialogo trans-temporal da obra com as concepgdes tedricas de fuga no Renascimento,
no Barroco e ainda, com a contribuicdo bartokiana para a histéria do termo fuga. Na
busca pela compreensdo dessas linhas de conexdo, pudemos compreender a
macroestrutura do Kyrie tanto do ponto de vista da sua estrutura fundamental (ou seja,
as alturas que compdem o seu discurso harmoénico mais profundo) e do ponto de vista
de uma segmentacdo formal proposta por nossa analise a partir das variagdes da
superficie audivel da peca.
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Durante nosso trabalho discutimos os processos composicionais do Kyrie de
Ligeti. A organizagdo da sua microestrutura, a superficie audivel e macroestrutura
foram temas dos trés capitulos de nossa dissertacdo e revelaram tanto a organizagao
interna dos materiais musicais da obra, quanto os inimeros didlogos que a peca
estabelece com outras producdes artisticas de diferentes periodos.

Inicialmente, propusemos que o trabalho fosse dividido de acordo com os varios
niveis possiveis de leitura do Kyrie. Contudo, esse particionamento revelou-se frutifero
também em relacdo aos diferentes tipos de conexdo que a obra estabelece com o seu
entorno. Assim, enquanto o primeiro e terceiro capitulos remontaram a um passado
musical como arcabouco para a escrita de Ligeti, 0 segundo capitulo contextualizou a
obra em meio as buscas estéticas da vanguarda da Europa Ocidental, grupo do qual
Ligeti participou a partir de 1957.

No primeiro caso, Ligeti se aproveita da tradicdo nas escolhas dos seus
procedimentos composicionais, mas rompe com ela no emprego de materiais musicais
pos-seriais. E assim que a direcionalidade do Sujeito 1 é atingida por uma cadeia de
tercas (usada por compositores da tradi¢do tonal, como Beethoven, Haydn ou Mozart),
mas, em Ligeti, seu caminho harmbnico é realizado ndo por triades, como nos
compositores classicos, mas pelo tricorde maior-menor, conjunto 3-3. Esse conjunto,
muito utilizado por compositores do inicio do século XX — Webern, Villa-Lobos,
Bartdk — tem uma configuracdo que, em si, rompe com importantes caracteristicas das
triades e, como tal, marca a ruptura harmdnica em relacéo a tradicdo com a qual Ligeti
dialoga. Da mesma forma, a polifonia implicita do Sujeito 2 remonta as praticas
bachianas, mas ndo aparece no Kyrie para proporcionar uma escuta contrapontistica, e
sim para dificultar, ou mesmo anular, a audicdo do artesanato microestrutural desse
sujeito.

No segundo caso, a referéncia da musica de vanguarda aparece na prépria
sonoridade da peca, enquanto 0s processos dos quais Ligeti lanca mao para satisfazé-los
sd0 a ruptura com essa recente tradicdo moderna. Assim, a saturacdo cromatica, a

polirritmia e o timbre de movimento sdo transportados do estidio de musica eletrénica
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para a grande orquestra de tradicdo romantica, por meio de imitagdes candnicas
similares as da Polifonia Franco-Flamenga e a partir da notacao tradicional da partitura.

De qualquer forma, a constatacdo da dialética entre Tradi¢do e Ruptura na obra
de Ligeti foi apenas uma entre outras tantas questdes problematizadas pelo Kyrie. Outro
aspecto posto em discussao pelo compositor e que pudemos refletir durante o capitulo 1,
foi a forma como as caracteristicas imanentes de cada um dos sujeitos da peca (Sujeito
1, direcional, portanto, dindmico; e Sujeito 2, simétrico, portanto, estatico) sdo
afirmadas e depois contestadas em um processo de inversao na posicao de “figura e
fundo” durante a obra. Grande parte dessa inversdo de papeéis dos sujeitos é ratificada
pela manipulagio das dindmicas no decorrer da pega.

Como a maior parte da superficie audivel do Kyrie esta deslocada da figuracdo
para a textura, a manipulacdo das intensidades, que criam ondulac@es significativas na
massa sonora, tem um grande papel na organizacao da peca, ou melhor, na audibilidade
das estruturas propostas pelo compositor. Foi a partir da descri¢do das dinamicas, e das
variacoes de densidade proporcionadas, principalmente, pela orquestracdo da obra, que
pudemos realizar a divisdao formal do Kyrie e, perceber no capitulo 3, como essa peca
relé as expectativas em torno da escrita de fugas. No capitulo 2, vimos mais uma vez a
importancia das dindmicas para a obra, onde as intensidades dos naipes vocais
contribuem para a apari¢cdo de pequenos segmentos da microestrutura do Sujeito 2 que,
por alguns instantes, furam a massa sonora e, assim, iluminam trechos centrais da
estrutura da obra.

A terceira e ultima questdo descortinada pelo nosso trabalho foi a importancia
dos fenébmenos de ilusdo sonora na compreensdo das superficies audiveis de muitas das
obras de Ligeti. Embora a palavra ilusdo seja recorrente em trabalhos analiticos sobre o
repertorio ligetiano, em nossa abordagem esse conceito ganhou uma dimensdo que
justifica muitas das escolhas do compositor a partir do final da década de 1950.
Discutimos, por exemplo, o papel das ilusGes como ferramenta criativa tanto na musica
de Ligeti, quanto em duas gravuras de M.C. Escher, que geram interpretag6es ambiguas
ou paradoxais e, assim, multiplicam as significagdes de suas obras.

Nosso trabalho ainda abre as portas para outras tantas perguntas que podem ser
trabalhadas em pesquisas futuras. E o caso de uma abordagem mais aprofundada e de
viés teorico a respeito da dicotomia entre Tradicdo e Ruptura na arte moderna e,

especificamente na obra de Ligeti. Essa questdo parece pungente para a obra do
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compositor, ja que ele sempre fez questdo de mencionar suas referéncias poeticas e,
mesmo assim, conseguiu criar uma linguagem propria de muita forga. Tal postura
contrasta significativamente com a dos compositores modernistas, especialmente da
primeira geracdo do século XX. Cabe lembrar a figura alegorica de Villa-Lobos, que
fazia questdo de esconder as referencialidades historicas de sua obra. O mesmo se
passou com Bartdk e Stravinsky na sua fase russa. Esse contraste de posturas parece
estar em torno de duas maneiras diferentes de lidar com problematizagdo do novo: ora
como uma condicdo independente da historia, ora como resultado de uma continuagéo

transformada dessa tradicao historica.
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APENDICE

No grafico que segue, cada uma das entradas vocais serd representada por
retdngulos. Seus tamanhos vao variar de acordo com o tempo dispendido por cada
microcanone durante a peca. Isso porque, no gréfico, o eixo horizontal sera representado
pelo numero de compassos. No eixo vertical estdo dispostos 0s cinco naipes vocais sem
a discriminacéo da tessitura de cada variagdo do Sujeito 1 ou do Sujeito 2.

Esse grafico auxiliara nas descricdes da escuta da peca presentes nos trechos
finais de cada um dos trés capitulos da nossa tese, principalmente, porque discrimina
com precisdo (exatiddo de compasso e de terminologia), as indicagdes de dindmicas

presentes na partitura.
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Apéndice
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