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Apresentacdo

Este estudo ¢ destinado a conscientizar o papel da massa sonora,
enquanto principio de estruturacdo musical e/ou técnica de composicao,
no cendrio da musica contempordnea, ¢ em especial no periodo do pos-
guerra.

O primeiro capitulo discorre sobre os aspectos historicos da
musica no século vinte em geral at¢ o advento da massa sonora. Situa
historicamente a massa sonora, suas primeiras utilizacoes composicionais
e terminologias, percorrendo o processo que culmina com a constatacao
e reconhecimento desse estilo que pode ser encarado como um novo
tipo de estruturacdo composicional da musica contemporinea.

O segundo capitulo apresenta a sedimentacdo do conceito de
massa sonora, ilustrando-o com alguns comentdrios técnicos obtidos
através da observacao de um pequeno grupo de obras musicais de
reconhecida importincia. Chama a aten¢do para o cardter eminentemente
aberto desse estilo de composicdo, onde todos os parametros da

composicdo encontram-se em permanente estado de transformacao -

resultado de um procedimento originado pela grande relativizacao de

seus componentes sonoros.
E, finalmente, o terceiro capitulo trata de resumir rapidamente os
resultados obtidos nesse estudo e o acréscimo de mais uma obra -

Photoptosis de B. A. Zimmermann.
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A. Introducdo

A escolha do tema deste estudo, massas e campos sonoros, deve-se a relevancia
do assunto na estruturacdo composicional da musica do século vinte, visando
conscientizar este novo conceito de obra musical e esclarecer suas caracteristicas
fundamentais.

A massa e/ou campo sonoro, € um principio de estruturacdo composicional
que caracteriza uma determinada obra musical. As obras que utilizam esse principio,
sdao geralmente compostas para o conjunto da orquestra sinfOnica tradicional ou
conjunto de camara. Para evidenciar o tipo de estruturacdo da massa sonora, as
composi¢oes ndo necessitam ser integralmente compostas segundo esse principio,
podendo apresentar apenas algumas partes caracteristicas desse tipo de estruturagao.
O principal foco de atracdo exercido pela massa sonora ¢ seu volume de sons, este
amalgama sonoro que a caracteriza € perceptivelmente integrado em um bloco sonoro
anico, onde a individualidade dos componentes sonoros da composi¢ao é absorvida
pelas dimensdes mais globais da obra. Assim, o resultado desse fendmeno é o que se
convenciona chamar de massa sonora. E interessante notar que o principio da massa
sonora pode ser aplicado indiferentemente a uma obra acistica ou eletronica-
eletroacustica.

Por volta da década de 60, surgiram algumas obras musicais para orquestra ou
conjunto de camara que apresentavam um aspecto comum - uma caracterizag¢ao

volumétrica! do espago sonoro, que acarretava uma nova maneira de estruturar, €xpor,

tratar e conceber o material musical ali empregado. Esse volume de sons, distintos ou

ndo, causa a sensacdo de uma massa de sons que evolui principalmente através das
mudancas de textura e timbre. Nesse tipo de procedimento composicional, os
elementos individuais (motivos, linhas melddicas, acordes, etc.) sdo menos

importantes que o efeito geral de uma constante transformac¢do gradual da textura - a

1 volumetria/Volumétrico : Utilizacio consciente de clusters e/ou complexos sonoros na composi¢io
musical. Técnica que integra 0s elementos supra citados, em uma linguagem musical baseada em
conjuntos de notas tocadas simultaneamente - clusters. Ex.: Volumina (1962) de Gyorgy Ligeti.
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énfase ¢ direcionada ao conjunto desses sons, ao volume que representa essa massa de
sons. Isto marca uma importante diferenciacio do tipo de procedimento
composicional adotado, pois em outros periodos, a tendéncia era enfatizar alguns
elementos musicais, tornando-os individualizados, chamando a atencdo primariamente
para si e depois para o conjunto a que pertenciam.

Principalmente a partir do classicismo, as técnicas de estruturacdo
composicional tratavam os elementos componentes de uma obra musical como
individuos, que em maior ou menor grau eram encarregados de levar a acdo musical
adiante. E evidente que mesmo ai, havia uma certa integracdo desses individuos
musicais no grupo sonoro da composicdo. Tomando-se o exemplo da musica tonal,
embora existam entre os elementos da composicdo afinidades e relacdes que se
refletem no todo da obra, essas relacoes apresentam uma afinidade organica que é
integrada pela estética e técnica do sistema tonal; ou seja, uma referéncia a um eixo
tonal e a um sistema harmoénico de concatenacdo de acordes. Desta maneira, esta
qualidade do organismo tonal ¢ capaz de assegurar uma integracdo de seus
componentes, onde se ressalta a unidade caracteristica e exclusiva proporcionada pelo
sistema tonal ou tonalismo.

Mas, embora revigorado por experiéncias cromdticas € modais, o sistema tonal
chega ao inicio do século vinte exaurido e diluido. Dada a perspectiva da dissolu¢ao do

sistema tonal, alguns compositores buscaram uma nova orientacdo técnica e estética,

que resultaria no dodecafonismo, a principal alternativa ao tonalismo. E ao longo dessas

experimentacoes composicionais, durante o decorrer do século vinte, alguns

compositores chegariam ao resultado do que conhecemos como massas sonoras.
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Sttuacdo Historica

ApOs a segunda guerra mundial (1945), a Europa voltou-se para a busca de uma
renovacao artistica e musical. Este movimento, expandiu-se rapidamente em direcdo a
América do Norte e ao oriente (Japao). Neste exato momento de renovacado musical,
uma revisdo dos ideais técnicos e estéticos tornara-se inevitavel, e ainda ndao era
suficientemente claro como e onde recomecar. As radios européias comecavam a
difundir obras de compositores até entdo negligenciados, como Bartok, Strawinsky,
Hindemith, Berg e Schénberg, tormmando-se evidente que a variedade de estilos,
técnicas e estéticas a disposicdo, eram bastante consideraveis, entretanto
aparentemente dispares entre si.

Nesse momento da historia da musica, dificilmente haveriam mais alternativas
estilisticas ou tantos fatores contrastantes ¢ irreconcilidveis como no fim da década de
quarenta. De uma maneira geral, os compositores foram atraidos pelas obras de

Bartok, Strawinsky, ou Hindemith e imitavam um ou outro desses estilos; obras como
a Sinfonia dos Salmos de Strawinsky, e Misica para Cordas Percussdo e Celesta

de Bartok, eram freqiientemente imitadas nesse periodo. Possivelmente pelo fato de
que as obras desses trés compositores, eram de alguma maneira compativeis entre si, €
também por poderem ser consideradas como uma continuacdo do estilo das décadas
de vinte e trinta.

Porém, com a difusio e o alargamento dos principios do dodecafonismo
(serialismo), um elemento de desarticulac¢ao foi introduzido no cenério do pos-guerra,
colocando em risco uma possivel estabilizacao dos padroes técnicos e estilisticos do
neo-classicismo emergente. O serialismo propunha uma mudanca radical nos
conceitos tradicionais da estrutura musical (particularmente na forma, melodia e

harmonia), que o tornava completamente irreconcilidvel com os trabalhos de Bartok,

Hindemith, e o Strawinsky da época. O principio do serialismo ou dodecafonismo

baseava-se na série dodecafonica - doze semitons dispostos em uma determinada
ordem, que através de transposicoes, retrogradacdoes e inversdes organizavam O

pardmetro altura. Os conceitos de fraseologia musical, células e motivos, melédicos ou

e

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unesp - 12 13 A4 15 18 .17

18

19



ritmicos. mostraram-se incompativeis com este novo estilo: em lugar destes, surgiram
principios como os de textura, timbre, densidade e espacialidade que regulavam a
estrutura interna da composicao; atingindo assim, um novo tipo de unidade formal e
estabelecendo uma integracdo de qualidade diferenciada da mausica tonal. Os
experimentos da Segunda Escola de Viena com o dodecafonismo propiciaram entao,
nos anos seguintes, tentativas de alargamento de seus principios construtivos que
culminariam com o serialismo, o serialismo integral e o pontilhismo, logo apos a
segunda guerra mundial.

Com o serialismo, especialmente a partir de Olivier Messiaen, abrangeram-se 0s
padroes técnicos e estéticos estabelecidos pelo dodecafonismo, tanto no tocante ao
pardmetro altura (séries), bem como dos demais conceitos supra citados. Assim
instalou-se um conflito entre o serialismo e o restante da producdo musical. A divisao
do mundo musical entre serialistas e ndo serialistas durante a primeira década do pos-
guerra foi absoluta e durou um tempo consideravel, mesmo apds o proprio
Strawinsky ter composto algumas obras seriais no inicio dos anos cinguienta.
Particularmente na Europa ocidental, compositores, criticos, € instrumentistas
tornavam-se simpatizantes desta ou daquela corrente. Portanto, conviver com os dois
mundos era uma impossibilidade. Para uma facc¢do, o serialismo por si sO era uma
virtude, e que somente através de seus métodos seria possivel chegar a perfeicio e a
altos méritos artisticos. Para a outra faccdo, o emprego das técnicas de Schonberg so
poderiam levar a dissolu¢do da musica, ou mesmo 4 destruicdo desta. Naturalmente a
polémica causada nessa época, era fincada no dualismo serialista e ndo serialista, e as
vezes um pouco distante do real valor artistico ou estético da questdo. A critica
consciente, imparcial e construtiva era quase impossivel em tais circunstancias, onde
imperava o radicalismo. Entretanto, esse confronto do serialismo e do ndo serialismo,
tornava-se ainda mais complexo, causando divisdes entre os proprios adeptos do

serialismo. Alguns, defendiam uma linguagem mais ascética, ao invés da linguagem

expressionista de Schonberg. Baseada nos modelo:. sugeridos por Webern, uma

concepcio intelectual como base para uma nova linguagem musical, essa tendéncia

entre alguns serialistas ficou conhecida como Escola Weberniana ou P6s-Webern.

-5-
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Outros preferiram um enfoque menos radical, como o serialismo de Alban Berg, e
pretendiam unificar o novo método composicional com a tradicdo. Tentando
preencher a lacuna entre atonalidade e tonalidade, entre a dodecafonia (como as vezes
indevidamente era denominado o serialismo) e a tradicao, pareceu-lhes ser uma tarefa
muito importante. Para muitos compositores do periodo do pds-guerra, o lapso
existente entre as linguagens musicais mais tradicionais e o serialismo, necessitava ser
explorado e sedimentado, antes que qualquer nova transformac¢ao musical pudesse ser
processada. Fatores particularmente criticos como harmonia, melodia e forma,
deveriam ser assim reconsiderados. O serialismo transformou esses fatores tdo
radicalmente, e seus conceitos tradicionais tdo bruscamente, que parecia ser necessario
empreender um longo periodo reconciliando a nova linguagem com convenc¢des mais
ortodoxas. De fato, se pretendiam isso ou ndo, compositores de toda uma geragao
dedicaram seus esforcos, de uma maneira ou de outra para a exploracio entre a
tonalidade e a atonalidade, e a integracdo do serialismo dentro de uma linguagem
musical mais acessivel. Para efeito de citacdo : Fortner e Henze na Alemanha, Searne e
Seiber na Inglaterra, Vogel e Liebermann na Sui¢a, Dalapicolla, Peragallo, Malipiero, R.
Nielsen e Vlad na Itdlia; esses e muitos mais procuraram fundir alguns aspectos do
serialismo com idiomas musicais mais tradicionais.

Por algum tempo, teve-se a impressdao de que um movimento restaurador
estava emergindo da tradicdo cldssica, como se a antiga linguagem estivesse sendo
revivida. Mas, tudo isso acabaria no comeco dos anos cinglienta, essa fase de
recuperacdo estava fadada a ser encerrada. Ji era claro que ndo existiia um longo
periodo de fusio entre os elementos seriais e os tradicionais, da tentativa de
conciliagdo entre essas duas linguagens. A muisica entrava num novo processo de

transformacdo, ndo pelo fato de que a linguagem de Schénberg ja estivesse exaurida, ou

que as tentativas de fusio do serial/tonal ndo tivessem conseguido bons frutos. A

atmosfera intelectual da era atdbmica demandava novas expressdes musicais através de
sons até entdo ndo encontrados na natureza. E estes novos sons foram caracterizados
pela omissao de elementos tradicionais, mesmo os incluidos por Schénberg. A nova

sonoridade dos anos cinglienta, ndo objetivava harmonias coerentes ou formas bem

e
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acabadas. Em realidade, nesta época nao era claro o tipo de sonoridade pretendida,
mas sim o tipo de sonoridade a ser evitado.

ApOs o culto ao estilo de composicdo de Anton Webemn, e de suas implicacoes
na formacao de linguagens como o serialismo e o serialismo integral, concomitante a
esses estilos, coexistiam outros derivados destas correntes. Eram caracterizados
através de obras que apresentavam texturas bastante esparsas, erupcOes de frases
concisas e um contorno melédico angulado, com uma textura de tendéncia monddica,
espacialmente esparsa e intervalos desconexos; isso veio a ser conhecido como o
estilo pontilbista . Enquanto as obras do periodo seguinte ao serialismo integral,
inicialmente continham o mesmo tipo de textura sonora, o termo pontilhismo
continuava a ser utilizado através da década de cinquienta, até o ponto em que este estilo
muda suas caracteristicas tdo profundamente que o termo ndo era mais coerente,
caindo em desuso. Segundo alguns, a musica pontilhista deve compreender somente
sons isolados - cada ponto seria uma entidade sonora isolada, nio devendo ser
associada com os eventos antecedentes ou consequentes. Este tipo de visdo extremada
ndo era assimilada pela musica pontilhista da Europa.

Comparando-se com o campo visual, especificamente o da pintura pontilhista,
o olho e a mente organizam o campo visual de maneira a relacionar os pontos de cores
a algum tipo de forma ou figura familiar. Assim, a audicio poderia relacionar sons
isolados e interpreta-los como um tipo de comunicacdo linear ou melddica - um

exemplo tipico do estilo pontilhista dos anos cinquenta, ¢ a peca de Luigi Nono -

ifonia-Melodia-Ritmica para orquestra de cdmara, escrita em 1951. Nas

composicoes pontilhistas podem existir grandes sec¢des de sons isolados, mas
inevitavelmente, pela tendéncia dos compositores europeus em buscar mudangas
dramaticas de expressao, levou-os a um adensamento sonoro desses pontos, criando
secOes, que ora eram adensadas ou rarefeitas. Essa alterndncia de rarefacio e
condensacdo, pode ser comprovada na obra Kontra-Punkte de Stockhausen, para dez
instrumentistas, onde o compositor expoe o principio da resolucao da antitese de um
mundo musical multi-facetado por notas isoladas e relacdes temporais, buscando

alcancar uma situacao onde somente o homogéneo e o imutdvel sdo audiveis.

e
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Traduzindo musicalmente, a peca comec¢a apresentando as notas com grande
espacamento temporal e contraste timbristico entre si, terminando com a
uniformidade timbristica do piano, em um tipo de contraponto a duas vozes, extraido

da antitese entre as relacdes verticais e horizontais.

O periodo que compreende a década de cinquienta e inicio da de sessenta, foi de

extrema fertilidade para a criacdo de virios estilos musicais. Incluindo-se as gramadticas
composicionais ja vistas, como o dodecafonismo, o serialismo, o serialismo integral, o
atonalismo (ou serialismo) livre e o pontilhismo, sdo acrescidos a esses estilos os
experimentos da musica aleatoria ou indeterminismo, bem como a musica eletronica e
eletroacustica. Essas ultimas provenientes de correntes estéticas e técnicas bastante
diversas, enquanto as primeiras, todas, sdo oriundas de uma base comum, o serialismo
ou dodecafonismo, implantado pela Segunda Escola de Viena (Schoénberg, Berg,
Webern).

Como visto, o serialismo integral, embora tenha criado um novo tipo de
linguagem musical nos anos cinqiienta, continha em si proprio as sementes de sua auto
destruicdo. E principalmente, era excessivamente complexo, criando problemas
interpretativos que raramente eram proporcionais aos resultados artistico-musicais
pretendidos. E adiante, embora os sistemas fossem diferenciados, as obras resultantes
desses sistemas tinham a tendéncia a serem uniformizadas. O serialismo ou atonalismo
livre surgiu como uma necessidade de escapar aos confinamentos apresentados pelo
serialismo integral, mas foi além na producdo de novos recursos, ¢ alguns de extrema
fecundidade.

De maneira vaga, esses recursos foram conhecidos por indeterminismo. acaso
ou musica aleatéria , ou simplesmente improvisacdo (total, controlada, etc.). Se para
um compositor o indeterminismo poderia significar um comportamento musical
deixado totalmente ao acaso, para outro poderia significar uma obra bem definida,
com liberdade para o acaso somente em um ou outro parametro musical. Realmente, a
musica aleatoria ou indeterminismo pode ser totzl ou parcial. Exatamente o que ocorre
no exemplo musical seguinte, onde em alguns pardmetros a obra ¢ indeterminada e

precisa em outros. Na obra Projection I , para cello solo, de Morton Feldman, escrita

-8 -
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no inicio dos anos cinguenta, o timbre ¢ indicado ( h = harménico, p = pizzicato, e a =
arco ), e a altura € relativa, representada por quadrados ou losangos distribuidos entre
trés faixas de altura, registros, alto, médio e grave. A duracado desses signos ¢é
representada pelo comprimento utilizado pelos signos, demarcados por linhas
pontilhadas (cada unidade entre linhas representa quatro pulsacdes de 72 bpm). Assim
os parimetros de indeterminacdo resumem-se a altura (trés registros), a dindmica e a
expressdo. Pela data desta composi¢do, percebemos que o indeterminismo ja era
corrente na América do Norte (EUA), enquanto que na Europa os compositores
apenas come¢avam a desenvolver o serialismo integral. De fato, um grupo de
compositores americanos (entre eles John Cage, Morton Feldman, Earle Brown, Harry
Partch e Christian Wolff), estabeleciam uma rota quase que totalmente alternativa ao
serialismo integral. Em parte devido ao desconhecimento de sua existéncia, ¢ em
Muitos casos Por ser contrario a seus propositos artisticos, durante os anos cinqglienta,
esses dois polos de desenvolvimento musical, Europa e EUA, tornaram-se quase
OpOSLOs.

Na visio de Brindle?, o movimento europeu ¢ essencialmente o da
simplificacdo, o americano (para alguns compositores pelo menos), procedia atraveés
de conceitos de indetermina¢do quase rudimentares €/ou ingénuos para uma maior
definicio musical e complexidade. Na Europa, qualquer compositor que utilizasse o
serialismo deveria insistir numa completa definicdo de todos os parametros musicais.
"~der-se-ia escrever com precisao até o detalhe mais microscopico, e supor que as
_uterpretacdes fossem reproducdes exatas da obra desejada. Este rigor da definicdo
musical, buscando o absoluto, parecia ser o resultado logico buscado através de
centenas de anos, direcionado a exatidio, da taquigrafia do baixo continuo ao
preciosismo de Webern. Assim, para o serialismo integral, o conceito de
indeterminacdo, lhe era estranho. Essas composi¢des ndo poderiam ser concebidas

sem uma forma determinada, sem eventos musicais ordenados ou até mesmo grafados

(notados). Uma vez que os limites do serialismo integral estivessem sendo

questionados, o indeterminismo encontrou terreno fértil ao seu desenvolvimento,

especialmente_apos a ida de John Cage a Europa em 1958, sua segunda visita. Varios
2 Brindle, Reginald Smith - The New Music - New York, Oxford University Press, 1989.
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pardmetros musicais puderam ser acomodados aos padroes do indeterminismo,
como altura, duracao, forma, material sonoro e expressdo (incluindo dinamica, timbre,
etc.). Mesmo que a indeterminacdo seja aplicada a somente um desses parimetros, 0s
resultados podem alcancar uma extrema complexidade.

De maneira geral, na Europa, a abordagem dada ao indeterminismo era de
forma controlada, onde era variado um ou outro pardmetro musical (altura, duracao,
expressao, forma). Uma das primeiras experiéncias de indeterminismo na Europa, foi
a abordagem dada por Stockhausen em sua obra Zeitmasse para quinteto de sopros,
escrita em 1956, onde o aspecto temporal foi escolhido como elemento de
indeterminacdo.

De maneira similar, Luciano Berio. em sua obra Sequenza para Flauta Solo de
1958, abrange, além da temporalidade, a notacdo como elemento de indeterminacao.

O indeterminismo aplicado ao aspecto formal, talvez obtenha resultados muito
mais surpreendentes do que os obtidos através da manipulacdo da altura ou da
temporalidade. Existem indica¢des de que o indeterminismo formal na musica, foi
influenciado por experiéncias semelhantes no campo das artes visuais, onde a
variedade de diversos dngulos visuais de um mesmo objeto, sugeririam formas
diferenciadas.

A obra-aberta Epifanie de Berio, representaria essa tendéncia musical, na qual
um grupo de sete pecas orquestrais podem ser arranjadas de trés maneiras diferentes
(Quaderni), ou associadas a cinco pecas para voz solo, formando dez resultados
diferentes. Das inUmeras variantes possiveis, Berio indica somente treze, ¢ ¢€

interessante notar que as ordenacdes sugeridas por Berio, sdo as que mais ressaltam as

diferenciacoes formais possiveis, é o que ressalta a observacio de Reginald S. Brindle.3

Logo, outras expressoes musicais oriundas do indeterminismo surgiram, como
a improvisacdo, notacdo grifica (grafismo musical) e composicdo sobre textos
poéticos (text scores - como na Ur Sonate de Kurt Schwitters).

Um dos aspectos mais notdveis da década de cinquienta, € a coexisténcia de

varios estilos de composicdo, que além do serialismo (tradicional, integral e livre),

3 Brindle. Reginald Smith - The New Music - New York. Oxford University Press. 1989.
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pontilhismo ¢ indeterminismo, surgem em cena a musica concreta ¢ a eletronica.

Com o avanco tecnologico dos meios de reproducdo sonora, como o gravador
de fita (ao redor de 1950), e outros equipamentos eletronicos, o estudio de musica
eletronica pode ser entdo estabelecido. Esses fatores sdo importantes para o
desenvolvimento do meio de expressao da musica concreta e da musica eletronica.
Certamente pela auséncia desses mesmo recursos, as primeiras experiéncias da musica
eletrénica, como Imaginary Landscape n° 1 de John Cage, de 1939, ndo puderam ser
levadas adiante. Mas antes de tracar um panorama da musica eletrOnica, deveria ser
observado o surgimento de outra expressao musical baseada somente nos processos
fisicos de gravacdo sonora - a musica concreta de Pierre Schaeffer.

Musique Concrete - foi originalmente denominada deste modo, para indicar
que seu material sonoro era formado de sons acusticos naturais, jd existentes na
natureza, em Oposicao aos da musica eletronica onde eram sintetizados. O material
sonoro vem do universo acustico, na realidade ele ¢ cuidadosamente gravado em
estudio, e ndo ¢ artificialmente ou sinteticamente criado por meios eletronicos. O
trabalho de Schaeffer no Groupe de Recherches Musicales em Paris, fundado por ele
na Radio Francesa, foi firmemente assentado na proposta de utilizar gravacoes acusticas
e analogicas.

Schaeffer sempre colaborou com outros compositores desde seu primeiro
“sucesso” - Symphonie Pour Un Homme Seul (1949), e misicos como Messiaen, Varese,
Boulez, Stockhausen, Berio, Luc Ferrari e Xenakis foram convidados para trabalhar em
seu estidio em Paris. Assim, a influéncia artistica do Groupe de Recherches Musicales
(GRM) foi largamente expandida.

A musica concreta é uma montagem ou arranjo de sons acusticos que sao
sujeitos a dois tipos principais de tratamento - manipulacdo de fita magnética, e
modificacdo eletrdnica. Através desses meios, sons relativamente familiares podem
tornar-se irreconheciveis e entdo remontados para obter um resultado inesperado. As

amostras do material sonoro gravado podem ser em pequeno numero, contanto que

sejam ricas, sonoramente complexas e suscetiveis a modificacdes profundas. SO para

efeito de citacdo, segue-se uma pequena relacdo das principais técnicas com relacao a
-11 -
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fita magnética - mudanca de velocidade, reversio de direcdo. corte e edicdo. loops,
superposicdo de sons, gravacdo multi-canal, estéreo ou quadrifonia; com relacio a
modificacdo eletronica - filtragem, reverberacio e modulacdo de anel (ring
modulation).

Inevitavelmente, a misica concreta tornou-se mais ¢ mais complexa e
rebuscada. As gravacoes multi-canais encorajavam o uso de sons contrastantes, mas em
geral dentro de um contexto coerente e légico. Os compositores preferiram
selecionar um namero limitado do material sonoro e trabalhar grandes secdes de suas
composi¢coes somente com esses sons. Desta maneira, desejavam demonstrar suas
habilidades técnicas, partindo de poucos sons e atingindo resultados extremamente
complexos.

O Groupe de Recherches Musicales preferiu permanecer isolado da corrente
da mausica eletrOnica, enquanto outros tomaram a iniciativa de combinar sons,
concretos e eletrdnicos.

Por outro lado, a musica eletronica, particularmente no seu inicio, foi composta
de uma maneira diferente da musica concreta, e talvez essa seja a principal razio da
separacdo dessas duas escolas.

A musica concreta utilizava material sonoro acustico, oriundo da natureza, que €
moldado até sua forma final por processos de experimentacdo, tentativa e erro, talvez
tangenciando resultados inicialmente ndo objetivados. A musica eletrOnica. entretanto,
era composta como a musica tradicional, primeiro concebida pelo compositor,
escrita e finalmente levada a realiza¢do sonora.

O primeiro estidio de musica eletrénica foi inaugurado na Westdeutscher

Rundfunk, Coldénia em 1951, sob a direcdo de Herbert Eimert. Inicialmente seu

desenvolvimento ocorreu num ritmo menor do que o da musica concreta de
Schaeffer. A primeira apresentacdo do estidio ocorreu em 1953, e o primeiro
concerto com pecas de Eimert, Pousseur, Stockhausen, Goeyvaerts e Gredinger, foi
levado ao ar em 1954. Mas somente em 1956 os resultados artisticos tornaram-se
relevantes com as obras de Eimert (Frinf Stiicke), Stockhausen (Gesang der Jiinglinge)

e Krenek (Spiritus Intelligentiae Sanctus).

w13 u
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Neste meio tempo, um outro estudio de musica eletrénica foi inaugurado em
Mildo, na Radio Italiana, onde trabalhavam Berio e Maderna.

O lento desenvolvimento inicial da musica eletronica, se comparado ao da
musica concreta, deveu-se sobretudo a dificuldade da sintetizacao do material sonoro e
a exploracdo de um territorio ainda bruto.

O inicio da musica eletrénica coincidiu com o desenvolvimento do serialismo
integral aplicado as composi¢des vocais e instrumentais. Provavelmente isto ndo foi
uma coincidéncia, mas sim a consequéncia que resultava da proximidade de ideais de
um pequeno grupo de compositores que trabalhavam com a midia eletrénica ou
convencional.

As palavras de Herbert Eimert sobre a composicio da musica eletrOnica
soavam dentro de um espirito serialista : “na musica eletronica serial... tudo, até o
altimo elemento de uma nota isolada, € passivel de permutagido serial, resultando numa
maneira completamente nova da composi¢cdo sonora - a poética do som, como 0s
tedricos medievais poderiam chama-la.™

No que tange a este estudo, este pequeno histérico da produg¢do musical do
século vinte ja é significativo e suficiente para o posicionamento do fendmeno da
massa sonora dentro de um contexto comparativo com as linguagens musicais
apresentadas.

Todo o panorama descrito até aqui apresenta os principais tipos de estruturagcdo

musical empregados até o pos-guerra. Isso se faz necessario para evidenciar a quebra

. conduta representada pelo surgimento das massas sonoras, marcando uma

renovacao do artesanato da musica dentro do século vinte.

4 Eimert. Herbert - O que é miusica eletronica - Die Reihe 1 (Viena, 1955).
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Primeiras Concepg¢oes das Massas Sonoras

Num primeiro momento, que compreende todo o cendrio serialista -
dodecafonismo, serialismo integral e serialismo livre - vimos que a conduta
composicional foi a de readaptar ou reciclar um tipo de técnica composicional
tradicional, a técnica do contraponto, a um novo estilo. Assim, o dodecafonismo da
segunda escola de Viena, mesmo usando uma técnica inovadora para a €poca, era
calcado no que tange a forma, em principios tradicionais.

Ja a partir do serialismo, integral e livre, das décadas de quarenta e cinqlenta,
embora partindo do mesmo pensamento linear/horizontal proporcionado pelo
principio serial, varias inovagdes foram conquistadas, incluindo-se ai o agrupamento
vertical de alturas (blocos). Mas, uma das caracteristicas mais importantes do serialismo
da década de cinqiienta € o florescimento dos varios estilos da personalidade musical
de cada compositor, revelando um caminho composicional peculiar dentro da
tendéncia serial e mesmo além dela.

Este pode ser o exemplo do compositor hingaro, Gyorgy Ligeti (1923), que
adaptou as técnicas serialistas ao seu estilo pessoal, logo ap6s sua chegada a Alemanha
em 1956. Trabalhando inicialmente no estadio de musica eletrénica de Colonia, Ligeti
produziu as seguintes pecas eletrOnicas - Glissandi (1957), Piéce életronique No. 3
(1957-58) e Artikulation (1958), que irdo revelar sua importdncia para a producdo
musical posterior do compositor. Nas obras orquestrais imediatamente posteriores, ja
¢ possivel detectar a presenca de um principio de estruturacdo musical
eminentemente ligado ao tratamento de massas de sons, como € o caso de Apparitions
(1958-59) e Atmosphéres (1961). A partir dai, Ligeti desenvolve uma sélida técnica de
estruturacao de massas sonoras nas décadas de sessenta em diante.

Nos anos cinquenta, apesar do serialismo ser a linguagem de preferéncia dos

compositores de vanguarda, por diferencas estéticas ou outras, alguns compositores

ndo se enquadravam nessa tendéncia - mesmo ndo sendo compactuantes da tendéncia

neo-cldssica, procuravam uma nova maneira de expressao além do serialismo.

Esta corrente ¢ exemplificada pelo compositor grego Iannis Xenakis (1922) que

il
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introduzia uma corrente discordante do serialismo - a da musica estocdsticas. A
musica estocdstica emergiu nos anos de 1953-55, quando Xenakis introduziu a teoria da
probabilidade na composicdo musical. Os primeiros cilculos de probabilidade
aplicados a misica, resultaram na composicao de Metastasis (1953-54), e logo apos
Pithoprakta (1955-56), para a geracio de um grande namero de “velocidades”,
representadas como linhas na relacao grifica-espacial tempo/altura. Xenakis, entio,
resolveu generalizar o uso da probabilidade na composi¢ao musical com a formulacdo
dos principios da musica estocdstica. Também ¢ interessante notar que Xenakis havia
trabalhado com composicoes eletronicas.

No caso de Xenakis, as massas de sons que ocorrem em suas obras, como
Metastasis, onde massas de glissandos sdo alternadas a um tratamento horizontal,
também representam um dos primeiros usos de massas sonoras.

Mas o germe do pensamento que conduziu a massa sonora talvez tenha sido
introduzido pelo compositor Edgard Varése (1883-1965). Musica, para Varése, era um
fendbmeno espacial. Freqiientemente ele se referia ao som como “matéria orgdnica”.
Varése reforcava esse conceito quando se referia a “misica como espago - como
corpos de sons inteligentes movendo-se livremente no espaco”™. Assim, a liberdade
de movimento era a pré-condi¢do necessdria para os seus objetivos. Varése observava
que em suas composi¢coes instrumentais 0 movimento espacial do som era como uma
ilusdo aural de movimento quando percebidas pelo ouvinte. A composicio
eletroacustica Poeme Electronique, pode ser tomada como um exemplo do conceito
que Varése almejava. Como indicado no artigo de John D. Anderson?, para

implementar seus dois ideais estéticos centrais, som inteligente € movimento espacial,

Varése desenvolveu um certo numero de técnicas composicionais extremamente

originais. E, de acordo com estes procedimentos, nomeou-os de modo que
enfatizassem o divorcio de precedentes historicos : desenvolvimento justaposicional,

projecao no espaco, simultaneidade métrica, e técnica de massa sonora.

5 Miisica Estocastica : Diz-se de um estilo e de uma técnica de composicio musical lancados pelo compositor
grego lannis Xenakis (1922), a fim de opor-se ao formalismo da musica serial, e nos quais o compositor
introduz a teoria matemadtica das probabilidades - dependéncia. independéncia, processo e varidvel. Ver
obras : Musique Architecture e Musique Formelles.

6 varese, Edgard - Spatial Music - pag. 214.
7 Anderson, John D. - Varése and the Lyricism of the New Physics - The Musical Quarterly. 31-48.
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Freqlientemente € ressaltada a importancia do som em si na musica de Varése,
como a frase relativa as suas orientacdes temporais - “a qualidade inerente ao proprio
material, e nao seus direcionamentos temporais, tornou-se seu atributo essencial’s. As
composicoes de Varese, revelam muitos pontos em comum com as dos
compositores que utilizavam a massa sonora na década de sessenta, entretanto, estas
composicoes ndo compartilhavam da mesma matéria prima composicional. Varése
estava ainda historicamente proximo das técnicas de composicio tradicionais,
enquanto os compositores da década de sessenta partiam de outros principios
técnicos e estéticos desenvolvidos nesse interim.

Assim, as referéncias a estes trés compositores ilustram o foco do
aparecimento de composicdes musicais que sio baseadas em massas de sons. Ainda
que essas primeiras utilizacdes composicionais de massas sonoras nio representem,
nem obijetivassem, a formalizacio de uma teoria sobre sua composicdo; ¢ inegavel a
influéncia que viria a exercer sobre os compositores da vanguarda européia,
principalmente a partir da década de sessenta. As experiéncias composicionais que

utilizavam massas de sons, mesmo que derivadas de processos estético-

composicionais diversos, originaram uma nova qualidade de estrutura composicional

absolutamente inovadora. O mais importante aqui, nio é mais 0 questionamento de
como e onde surgiram as massas sonoras, ou como foram criadas, mas sim que a partir
de seu surgimento, e conseqiientemente de seu reconhecimento, foi criado um grande
interesse por parte dos compositores que almejavam uma maneira de aproximacao a

este tipo de artesanato sonoro.

8 Morgan. Robert P. - Rewriting Music History : Second Thoughts on Ives and Varése. Musical Newsletter 3
(1973), 18.
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Terminologia

O termo massa sonora, ja vem sendo usado com alguma frequéncia em textos
analiticos de obras da década de 60, e em especial sobre as obras de Gyorgy Ligeti,
Iannis Xenakis, Bernd A. Zimmermann e muitos outros.

Embora o termo ja seja conhecido, sua conceituacao e utiliza¢do; como assinala
o artigo de Robert L. Rollin? (1980), é bastante imprecisa. No decorrer deste século o
uso deste termo € colocado em diferentes situacdes, porém, referindo-se a outros
tipos de conceituacdo que ndo sao exatamente pertinentes 4 composicdo e
estruturacado da massa sonora dos anos sessenta.

Edgard Varése, cunhou novos termos para os elementos melddicos e
harménicos de sua musica. Para referéncias melddico/lineares ele emprestou da
geometria o termo plano. Para as estruturas verticais, evitou o termo acorde, tentando
evitar a conotacido de concorddncia ou beleza, bem como a associacao do termo com
o utilizado pela harmonia tradicional. Ao invés, denominou suas estruturas verticais de
massas sonoras e desenvolveu novas idéias de como seria a interacdo de uma sobre a
outra. Os termos massa sonora e blocos sonoros, relacionados as descricoes da musica
de Varése, raramente referem-se a clusters de alturas ou constru¢cdes de volumes
sonoros, mas freqientemente a niveis especificos de sonoridades que apresentam
timbres ou registros contrastantes.

Para Varése, as massas sonoras sao construidas pela verticalizacdo do material
melddico existente. Grupos de notas, ou intervalos, que constituem uma melodia ou
plano, sdo freqlientemente reorquestrados e tocados simultaneamente como um

acorde, ou como preferia Varése, massa sonora. Na visio de Varése, existe uma

equivaléncia entre o vertical e o horizontal, que constituem o que ele referia como

totalidade melddica. Portanto, planos podem ser transformados em massas e vice-
versa, o que Varése denominou de plano expandido.
O comportamento de como as massas sonoras reagem umas em relacdo as

outras, ¢ um dos procedimentos centrais do estilo composicional de Vareése. As

9 Rollin. Robert L. - Ligeti's Lontano : Traditional Canonic Technique in a New Guise - The Music Review,
Vol. 41. n® 3. Cambridge, August 1980, 289-290.
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massas sonoras sao mantidas em um estado de movimentagio e transformagdo
constantes, caracteristicas do principio estrutural das massas sonoras. Em 1936, ele
discutiu esta técnica e as vantagens que a utilizacdo de instrumentos eletrénicos, dos

quais ele se ressentia (pois ainda eram inexistentes), poderiam acrescentar a mesma.

“Quando os novos instrumentos me permitirem escrever a musica como €u a
concebo, o movimento das massas sonoras, de planos que se alternam, serio
claramente perceptiveis em minha obra, tomando o lugar do contraponto linear.
Quando estas massas sonoras colidirem, o fendbmeno da penetracic ou repulsio
parecerd ocorrer. Algumas transmutacoes ocorrendo em certos planos parecerio ser

projetadas para outros planos, movendo-se em velocidades e dngulos diferentes.”10

Dessas citacoes, assinala o artigo de John D. Anderson, parece claro que a
técnica da massa sonora envolvia as idéias centrais de oposi¢cdo e contraste. Muitos dos
escritos analiticos sobre Varése enfocam de que maneira isso ocorreu e os significados,
bastante imaginativos, dos termos usados por ele. Entre estes artigos destacam-se 0s
de Chou Wen-Chung, um dos poucos alunos de Varese.

Numa andlise da abertura de Intégrales, Chou demonstra que as massas sonoras
tendem a ocupar uma tessitura vertical bastante modestall. Em um estado de
“repouso” essas tessituras nado se entrelacam. Mas as massas sonoras, COmMO Outros
elementos da musica de Varése, sofrem uma variagio constante e sutil, ou
“transmutacdo”. Através desse processo as massas sonoras podem desrespeitar O
limite da tessitura vertical ou do espaco temporal, umas das outras; Varése denomina

este fendmeno de “colisdao”. Quando ocorre a colisdo, um nimero qualquer de outros

eventos podem surgir como resultado. Por exemplo, na “penetra¢do”, as massas

sonoras podem fundir seus intervalos e/ou trocar algumas notas (alturas) entre si. As
massas sonoras também poderiam exibir o fendmen> da “repulsdo”, onde as notas

pertencentes a cada bloco de sons movem-se verticalmente em dire¢cdes opostas. O

10 varese, E. - New instruments and New Music - Childs and Schwantz. 197.
11 Chou, Wen-Chung - Open Rather than Bounded - Perspectives of New Music 5 (1960) : 51.
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fenbmeno da colisdo pode também acarretar o posterior aparecimento de
transmutac¢oes em cada massa sonora (bloco sonoro). Chou, observa : “Este processo
continuo de expansdo, penetracdo, interacdo e transmutacdo, reitera o senso de um
organismo que cresce durante toda a partitura, e ilustra o conceito de Varése do “som
como matéria viva’.

Segundo o artigo de John D. Anderson, destaca-se o seguinte : “Agora,
deveremos estar numa posi¢d0 que nos permita resumir 0s conceitos estéticos de
Varése e criar um modelo estético funcional do comportamento de suas
composi¢coes. A musica de Varese ¢é fundamentada sobre duas concepgoes
fundamentais : primeiro, que o som, como a matéria viva, possui inteligéncia e
vontade inerentes, e segundo, que a musica ¢ um fendmeno espacial, isto €, ela utiliza o
espaco tridimensional. Varése empregou quatro técnicas composicionais, altamente
originais, para articular seus conceitos estéticos : desenvolvimento por justaposicao,
projecao no espaco, simultaneidade métrica, e a técnica da massa sonora; estas incluem
0s sub-topicos da formag¢ao do material ritmico e melédico de variacdo motivica, bem
como do intercambio entre o plano e a massa sonora através da verticalizacdo.”12

Essa, ¢ a concep¢do de Varése sobre a massa sonora, basicamente uma estrutura
vertical concebida sobre o material melédico existente (totalidade melddica), portanto
um desenvolvimento do conceito de acorde, porém mantidas em um estado de
movimenta¢ao e transformacao constantes, caracteristicas do principio estrutural das
massas sonoras. Essa tltima observacao ¢ o principal ponto de ligagdo com o conceito
*moderno” de massa sonora que este estudo objetiva.

Para o compositor Iannis Xenakis, a massa sonora, ou massas de sons, como
prefere o compositor. € o resultado de um processo estocdstico aplicado a grupos
orquestrais. O emprego das regras estocasticas € profundamente sistematico, como

atesta o compositor em suas publicacoes mais recentes!3. A partir de suas experiéncias

composicionais como Metastasis (1953-54), e Pithoprakta (1955-56), entdo, lannis

Xenakis decidiu generalizar o uso da probabilidade na composicdo musical.

12 Anderson, john D. - Varése and the Lyricism of the New Physics - The Musical Quarterly, 31-48.

13 Xenakis. lannis - More Thorough Stochastic Music - Proceedings of the International Computer Music
Conference, Montreal, 517-20.
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“Isto que precede diz respeito as massas de sons pontuais. Dos raciocinios andlogos
que podem ser feitos para as massas de sons numa evolucdo continua como os
glissandos de cordas de uma orquestra, extremamente divididos. A confrontacio da
continuidade e da descontinuidade nos oferece uma novo meio de modelar a

plastica sonora da orquestra ou das mdquinas eletronicas. As obras Metastasis ¢

Pithoprakta igualmente tratam deste aspecto apos 1954.714

A obra Metastasis (estreada em Donaueschingen em 1955), faz uso sistematico
de glissandos, transicoes continuas entre duas notas de alturas diferentes. Xenakis
desenhou os glissandos como linhas que representavam a relacdo altura/tempo em um
grafico bidimensional. Nesta representacdo grifica, a partitura € escrita para sessenta e
uma partes instrumentais distintas. O grande nuimero de glissandos cria um espago
sonoro de evolucdo continua, compardveis as superficies escalonadas e volumes usados
em seus projetos arquitetdnicos. Escrever os glissandos para sessenta € uma partes
orquestrais 4 mdo, foi um processo extremamente arduo; Xenakis teve entdo de
transcrever a nota¢do grafica para uma notacdo tradicional de modo a ser executada
pela orquestra. Nesta época, ele teve a idéia de um sistema computadorizado que
permitisse a0 compositor desenhar sua musica. De fato, a representacdo grafica tinha a
vantagem de fornecer uma descricao simplificada de um fendmeno complexo, como
glissandos ou curvas arbitrarias. Adiante, ele libera o compositor da notacdo tradicional
que ndo € suficientemente ampla para a representacdo de uma grande variedade de
fendmenos sonoros. E ademais, se este sistema pudesse executar a partitura por si
propria, o obstiaculo de encontrar regentes e instrumentistas que estivessem dispostos
a executar este tipo de musica de vanguarda e nada usual, seria evitado.

A idéia de que o compositor poderia criar de maneira autdnoma, também era
essencial. Também em 1984, com o desenvolvimento da tecnologia dos
computadores, operacdes em tempo real tornaram-se uma das primeiras requisicoes.

De fato, um sistem:i musical assistido por computador permite ao compositor

experimentacdes com novas idéias musicais, escutd-las, e modificd-las a vontade. Se o

14 Xenakis, Iannis - Musique Architecture, 28.
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sistema for suficientemente riapido, o compositor consegue vislumbrar o resultado de
seus trabalhos diretamente, assim a relacdo entre o pensar e o ouvir ¢ feita de maneira
facil e imediata.

A outra idéia era a de permitir a0 compositor controlar e criar todos os
aspectos da composicao : sons, simbolos, sintaxe e assim por diante. Isto significa que
o sistema ndo deveria impOr sons, processos composicionais e estruturas pré-
definidas, etc. Desta maneira, era essencial para uma mente criativa que as idéias ndo
seguissem teorias ou limitacdes que ndo fossem adequadas as do compositor.

Era também bastante importante que o compositor pudesse trabalhar de
maneira sistemdtica em virios niveis € a0 mesmo tempo, 0 que ndo € o caso da musica
instrumental ou mesmo em alguns sistemas assistidos por computador. Estas
exigéncias implicam que a hierarquia entre o desenho sonoro e a arquitetura musical
estivessem ausentes ou fossem extremamente flexiveis.

Assim, para Xenakis, as massas sonoras surgem apenas COmoO Processos
randomicos de altura, ritmo, timbre, estrutura composicional e todos os outros fatores

que regulam uma composicao musical, e que venham a ser gerados por sua técnica e

estética estocdsticas. Desta maneira, as massas sonoras, ndo existem cOmo CONnceito

composicional independente ou autbnomo, a ndo ser que surjam de operacdes de
controle do acaso musical.

Com efeito, o termo massa sonora sempre foi tomado como referéncia para
um determinado tipo de composi¢do, porém de maneira um tanto vaga e imprecisa.
No que tange a este estudo, o uso do termo massa sonora € empregado para descrever
ou caracterizar um principio de estruturacdo composicional, cujo resultado pratico,
sonoro, possa ser perceptivelmente integrado em um bloco sonoro unico, onde a
individualidade dos componentes sonoros da composicio ¢ absorvida pelas
dimensdes mais globais da obra. A énfase do volume de sons apresentado por estas
obras, as massas sonoras propriamente ditas, ¢ dirigida as constantes transformacoes
de textura e timbre causadas principalmente pela sensacio de movimento desses
volumes sonoros, alids, uma das principais caracteristicas da massa sonora. Neste tipo

de procedimento composicional, os elementos individuais (motivos, linhas melddicas,
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acordes, etc.) sao menos importantes que o efeito geral de uma constante
transformacgao gradual da textura e do timbre. Este ¢ exatamente o tipo de estruturacao

musical utilizado nas composicoes actsticas das décadas de cinqlienta e sessenta,

especialmente por Ligeti, Xenakis, Penderecki e Zimmermann, sobre as quais ¢

fundamentado este presente estudo.

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 i 8unesp - 12 13 14 13 1o .17

18

19



A Busca De Uma Nova Articulacdo

Os principios técnicos composicionais utilizados para o desenvolvimento das
massas sonoras, ja eram encontrados dentro da tradi¢do histérica da musica ocidental.
O que ¢ relevante para a estrutura¢do da massa sonora, ¢ 0 uso e o desenvolvimento
destes principios quando utilizados na sua composicdo. A extensio e o
desenvolvimento destes principios € de tal monta que nio podem mais ser encarados
como eram em seus estilos de origem; necessitam ser reinterpretados dentro da
esté€tica da massa sonora. A novidade apresentada pela massa sonora € a integracdo e a
interacdo destes conceitos através de uma estruturacao, onde adquirem diversas e
diferentes qualidades.

Basicamente. dois aspectos sido destacados da tradicio historica : os
desenvolvimentos polifénicos (polifonia) e a estruturacio de blocos sonoros
(homofonia). E interessante notar que esses dois aspectos formam a base da estrutura
tradicional da composicdo; assim sendo a massa sonora praticamente abrange todos os
principios da composi¢do tradicional, reciclando e renovando estes conceitos.

Os desenvolvimentos polifénicos, especialmente os altamente adensados,
formam uma das bases da composicao das massas sonoras. O que se evidencia aqui, é o
resultado dessa complexa combinacao de linhas melodicas que ao invés de serem
realcadas sdo absorvidas pelo total da massa de sons. O efeito provocado por essa
combinacdo de linhas é o do adensamento, produto de sua extrema proximidade e
variedade. E muito freqiiente que essas combinacdes sonoras assumam a forma de um

cluster produzido linecarmente. Enquanto no periodo polifdnico as linhas melédicas

guardavam uma relacio com as triades, a massa sonora é relacionada aos clusters -

sejam lineares ou verticais!s.

As concepg¢oes polifonicas foram bastante utilizadas em virios periodos da

15 O cluster linear é formado pela acumulacio de linhas melédicas, enquanto o cluster vertical é formado por
um unico bloco simultineo de sons.
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historia da musica, inclusive de uma maneira que poderiamos chamar de multi-
polifonia. Como exemplo, poderia ser citado o fim do periodo renascentista onde
vdrias obras eram compostas dentro de um estilo que permitia o jogo de um grande
namero de linhas meléddicas independentes, as vezes até com certo exagero. Entre os
compositores que utilizaram esse artificio, poderiam ser lembrados os nomes de
Gabrieli, Gesualdo e Monteverdi. Embora consigam um efeito de densa polifonia,
através do uso de multiplas vozes, a independéncia obtida (das vozes) nao era absoluta.
No exemplo seguinte do Stabat Mater de Palestrina, notamos que nos trés primeiros
compassos existe uma alternancia de ataques e logo apos as vozes retomam seu fluxo
independente. Nas composi¢coes do século dezesseis, a polifonia a oito partes quase
sempre € tratada como uma duplica¢do da polifonia a quatro partes, ou seja, dobrando
o coro. Isto se deve, geralmente, 4 acomodacdo das vozes a um determinado tipo de
tratamento harménico/homofénico. No exemplo 1, Palestrina tenta preservar o estilo
caracteristicamente polifénico da obra, através da alterndncia de ataques entre os

coros. E também, pela utilizacio de uma dindmica de movimentacdo - os trés

primeiros compassos tendendo a suspensio, e os trés Gltimos, mais fluidos, criando

assim uma pequena transformacio do comportamento dos sons, algo que ¢€

caracteristico da massa sonora - a constsnte mudanca.
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Ex. 1 : Palestrina. Giovanni P. - Stabat Mater. Edition Eulenburg. pag. 6. comp. 60-63.

Outro fator importante para a consideraciio do estilo polifénico da renascenca. €
a preocupacao linear dos tratamentos vocais na composicao, utilizando imitacoes.
canones. fugas e etc. Isto pode ser considerado como uma tentativa de controle da
textura musical para cada tipo de situacao desejada. Fssa verificacio pode ser efetuada,
através do exemplo 2 da missa n Illo Tempore de Claudio Monteverdi. Aqui, a textura
musical € a da fuga, e o tipo de movimento sonoro é hastante diferenciado do exemplo

de Palestrina.
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°X. 2 : Monteverdi. Claudio - Missa - In Illo Tempore. comp. 8-15.

A polifonia perdura também dentro do periodo do barroco, apresentando

obras de grande complexidade polifénica. Aqui. além de uma preocupacao mais

acentuada com o equilibrio das vozes em relacio a homofonia (triades) . pois a

harmonia ja era incipiente. esse estilo faz uso mais intenso dos instrumentos na

Composicao.
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Ex. 3 : Bach. I. S. - Paixdo Segundo Sdo Mateus. Edwin F. Kalmus. pdg. 12, comp. 28-29.
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Nesse exemplo da Paixdo Segundo Sdo Mateus de Bach, existem basicamente
dois niveis de atividade musical distribuidos entre o coro e a orquestra, acrescida do
baixo continuo. Ritmicamente, existem as relacoes : do soprano com o continuo, das
madeiras com as cordas e o coro. A independéncia ritmica ndo ¢ acentuada nessas trés
secOes, a excecdo € a parte do coro - o qual tem um tratamento polifénico mais
independente. O que pode ser observado aqui, € o tratamento utilizado para aumentar
o volume sonoro, o do dobramento de cada uma das trés partes.

No periodo que compreende o classicismo até o inicio do romantismo, as
texturas polifonicas adensadas, ndo eram freqiientes. Principalmente no chamado
romantismo tardio, o uso do cromatismo, associado as sonoridades triddicas, constitui
um fator de modificacdo das texturas lineares caracteristica de determinadas obras
desse estilo. Nessas obras, o uso de dobramentos lineares a oitava, tergcas e/ou sextas,
enfatiza uma aparente densidade que nem sempre era verificada. Em muitos casos, as
obras eram compostas dentro de um estilo polifdnico mais restrito, como quatro ou
mais vozes. Outro fator que pode contribuir para o aumento da densidade, € a

subdivisao ritmica dos tempos ou metros, criando uma grade ritmica de grande

complexidade; como por exemplo a superposicdo de metros bindrios e terndrios. E

evidente, que a tudo isso deve ser acrescida uma nova colora¢do timbristica obtida
pelas diferentes combinacdoes de instrumentos, bem como pelo uso das notas
cromaticas.

Tomando-se como exemplo a Quarta Sinfonia de Mahler, podemos notar que o
nimero de linhas independentes ndo ¢ elevado, embora nos primeiros trés

compassos apresente uma certa densidade.
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Ex. 4a : Mahler, Gustav - Quarta Sinfonia. 42 movimento. Edwin F. Kalmus. pig. 162. comp. 52-54.

-29.
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Ex. 4b : Mahler. Gustav - Quarta Sinfonia. 42 movimento. Edwin F. Kalmus. pig. 163. comp.
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Nesses trés primeiros compassos, praticamente sO existem trés linhas
melodicas diferenciadas, marcadas pela numeracdo (1, 2 e 3). E nos trés compassos
seguintes (55-57), encontramos duas linhas obliquas cromaticas (4), ¢ mais duas linhas -
continua¢ao das anteriores. Isso reforca o exposto acima, que para a obtencdo de
massas de sons, o dobramento em diversos intervalos era utilizado. A riqueza de
colorido timbristico € composta pela distribuicio das linhas sobre virios
instrumentos diferenciados e pelos cromatismos, em especial no compasso 55-56.

Ndo se pode deixar de enfatizar o tratamento utilizado para a diferenciacao dos
volumes sonoros. Se nesse exemplo, como ocorre na maioria das obras desse estilo -
ou mesmo anteriores, as diferencas de densidade sdo compostas por justaposi¢ao. Ou
seja, linearmente dispostos um apo6s outro, como O segmento que compreende 0s
compassos 52 a 54 (maior densidade), se opdoe ao segmento dos compassos 55 a 57
(menor densidade). Além do fato de refletir uma concepg¢ao do discurso temporal de
forma linear, de um comeco que vai a um fim. Nesta pequena observa¢ao, pretende-se
diferenciar o tipo de dindmica de densidade utilizado por cada estilo. Na massa sonora,
as diferencas de densidade dos volumes sonoros, ndo sdo obtidas por processos como
a justaposicdo de partes, inclusive porque na massa sonora as “partes’” ndo sao
facilmente perceptiveis; mas sim pela transformag¢do dos volumes sonoros. Para
atingir o tipo de tratamento exigido pelas concepc¢des volumétricas da massa sonora,
Outros processos sao necessarios, 0s quais veremos no segundo capitulo - incluindo-se
ai a concepgao temporal, onde o discurso musical ndo € concebido de forma linear.

Mas, voltando ao estilo do romantismo, outro processo para o adensamento
dos volumes de sons, é o uso de notas sustentadas. A utilizacido de notas sustentadas
ndo é exclusiva do estilo romantico, mas € neste estilo que seu uso pode ser detectado

mais claramente pelo emprego de um grande numero de instrumentos. Neste

exemplo da Terceira Sinfonia de Mahler, com excecdo da secdo das trompas, todos 0s

outros instrumentos sustentam suas notas NnO minimoO por seis compassos.
Particularmente, no caso dos fagotes, violoncelos e contrabaixos, a sustentacao €

ininterrupta.
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Ex.

: Mahler. Gustav - Terceira Sinfonia. Universal Edition. pag. 46.
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Em relacao aos outros estilos subsequientes, entenda-se o inicio do século vinte,
no que se refere 4 obtencdo de volumes sonoros através do uso de polifonia, ndo sio
de extrema relevancia para esta questdo. Embora tenham inovado em varios outros
parametros, o timbre por exemplo, ndo trazem contribuicdo significativa na questio
da massa/polifonia.

Além do uso de miltiplas linhas melddicas independentes gerando uma
complexa polifonia, e por consequéncia gerando massas sonoras, Outro processo para
a obtenc¢ao de massas sonoras é o uso do cluster16.

Um dos compositores mais citados sobre composi¢oes com clusters, ¢ Henry
Cowell. Em sua obra para piano “7The Tides of Manaunaun”, escrita em 1912, Cowell é
tido como um dos primeiros a fazer uso desse artificio. Nesta peca, podem ser
encontrados clusters com a extensdo de uma ou duas oitavas dentro de um padrao de
baixo ostinato. Inclusos nesta obra, também podem ser encontrados clusters
cromaticos de notas brancas e/ou pretas. Posteriormente, Cowell, chega a utilizar
clusters de grande extensao - abrangendo até quatro oitavas, como em sua peca 7Tiger.

Nessas obras, Cowell impoe uma organiza¢do de alturas para regular a estrutura
do cluster dentro de uma frase ou segmento da peca. Cada nota do cluster, respeita
uma determinada construcdo intervalar que ¢ mantida constante para cada nota dentro
de uma mesma linha. Ou de uma maneira mais simples, o movimento dos blocos é
feito de maneira paralela, especialmente no que diz respeito ao seu limite externo
(melodia).

Algumas indicacoes relativas aos clusters, foram deixadas por Cowell em suas

pecas para pianol?, e sdo representativas de como ele as utilizava. Uma das instrucoes ¢é

a de que somente as duas notas que delimitam o cluster devem estar de acordo com o
tom da peca. A outra instru¢do €, “as notas da melodia devem ser tocadas com as
articulacdes do dedo minimo durante a execuc¢do dos clusters.” O que pode ser
extraido dessas anotacoes, ¢ que para Cowell, as notas que delimitam os clusters sao de

especial importdncia para a forma e estrutura de suas pecas.

16 Cluster (Do inglés cluster = cacho, agregado)
Bloco sonoro que resulta da emissao simultinea de segundas maiores ou menores, ou ainda de
microtons sobrepostos.

17 Cowell. Henry - Piano Music by Henry Cowell, Associated Music Pub.. Inc., 1960.
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Mas, enquanto que os clusters utilizados por Cowell eram de natureza estdtica, e
portanto ndo muito atraentes para uma utilizacdo na massa sonora, outros
compositores utilizaram clusters de uma maneira mais dindmica. E o caso de Barnok,
que emprega clusters que sao formados a partir de um acimulo de linhas melddicas.
Este tipo de emprego de clusters, € uma fusao das técnicas da polifonia multilinear e
dos clusters propriamente ditos (estaticos).

Em seu Quarteto de Cordas n¢ 3, Bartok utiliza clusters formados a partir de

linhas melédicas superpostas.

B

ho

(D (2) (3 (4)

Ex. 6a : Bartok, Béla - Quarteto de Cordas n* 3, clusters.
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No compasso quarenta, encontramos O cluster formado pela notas : G/G#/A=
(1), que logo ¢ transformado para G/A/B (2). Em seguida, compasso 41, o cluster :
G#/A#/B# (2) com G# oitavado. No compasso 42 ocorre um aumento de densidade
com clusters de quatro notas : F#/G#/A#/B (3) e E#/G/A/B (4), com G oitavado. Com
relacdo a estrutura dos clusters, estdo relacionados pelo nimero de notas. Os clusters
de trés notas, sio formados de dois tipos de arranjos de segundas : o de tipo 1 -
constituidos por uma segunda maior ¢ uma menor, ¢ o de tipo 2 - duas segundas
maiores. Quanto aos clusters de quatro notas, sio formados por duas segundas maiores
e uma menor (3), e trés segundas maiores (4).

Essa mesma técnica volta a ser utilizada por Bantok, no Quarteto de Cordas n*

4 - primeiro movimento.

Ex. 7 : Banodk, Béla - Quarteto de Cordas n* 4. Primeira Parte. Universal Edition, pig. 12.

No compasso cento e um, no sentido descendente, ¢ formado o seguinte
cluster : F#/F/E/Eb. No compasso seguinte, cento e dois, encontramos dois clusters :
D/Db/C/Cb (primeiro) e E/D/Db/C (segundo). Ja no compasso 103, Bartok utiliza

clusters de ataque simultaneo (estdticos) - B-Bb/C/D/E. Desta maneira, nesse segmento

da peca de BartOk, encontramos as duas maneiras mais usuais da utilizacdo de clusters

até entdo. E interessante enfatizar que nesse exemplo, os clusters sdo formados a partir

-35 -

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unesp - 12 13 A4 15 18 .17

18

19



de um tratamento polifbnico de imitacdo ou cidnone - um principio que Ligeti iria
utilizar posteriormente. Além dos compositores ja citados, muitos outros como Alban
Berg, Edgard Varese, Charles Ives e Olivier Messiaen, fizeram uso de clusters em suas
composicoes.

Outro fator importante observado nesta primeira metade do século vinte, ¢ o
obscurecimento da sensac¢do ritmica de pulso ou metro. Isso pode ser traduzido pela
utilizacao de viarios padroes métricos simultaneos, pela auséncia de um sistema comum
de acentuacio ritmica e pelo emprego de sincopes - ou outros artificios que distorcam
a divisdo bdsica do metro. Estes efeitos de suspensdo ritmica e métrica, serviram como
indicios para a superacdo desses elementos na estruturacdo das massas sonoras.

Muitos dos compositores que pressentiram o caminho das massas sonoras,
como Vareése, Ives, Messiaen e outros, tinham uma preocupa¢do em comum - a
suspensao da sensacdo ritmica do pulso métrico. Esse estilo foi denominado de ritmo
de prosa pelo compositor Elliot Carter, que citando Varése, observou que raramente
sao encontradas sucessoes de mais do que cinco notas de igual duracao. Como

exemplo a citagdo de Varése sobre seu estilo ritmico em uma palestra de 1960 :

“Uma das maiores contribui¢oes que a eletrbnica adicionou a composicdo musical €
a da simultaneidade meétrica. Sendo minha musica baseada no movimento
desconexo de massas sonoras, hd tempos eu tenho sentido e antecipado o efeito de

ter de mové-las simultaneamente a diferentes velocidades.”18

Segundo Varése o termo simultaneidade métrica, ou simultaneidade ritmica,

significa que os sons podem movimentar-se livcemente de acordo com sua propria

vontade, desvencilhados da mensuracdo temporal (medidas de tempo). Dessa citacao

de Varese, pode-se deduzir que para ele e para outros compositores com O mesmo
direcionamento, objetivavam a liberdade ndo somente do ritmo mas também do

metro. Esse é um precedente importante para as massas sonoras, pois OS

18 varese, Edgard/cit. por Louise Varése - Varése : A Looking Glass Diary, Vol. 1, New York, W.W. Norton,
1972, pag. 105.
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compositores que as utilizam tendem a prescindir de sensacoes de metro ou pulso.
[sso pode ser significativo para um desenvolvimento musical que culminaria nas massas
sonoras, onde os aspectos dos complexos sonoros ndo siao  sensorialmente
mensuraveis ou redutiveis a  padroes ritmicos ou métricos tradicionais. O
desenvolvimento dessa tendéncia, o de conceber os complexos sonoros como
espacos de texturas, ¢ uma das importantes inovacoes da massa sonora.

Visto que, através da utilizacdo de sistemas de estruturacdo musical que tomavam
por base os clusters, a multipolifonia ¢ o enfraquecimento do ritmo, os padroes
classicos de apreciacdo musical j@ nao mais poderiam ser considerados. Melodia,
motivos, sistemas de variacoes ritmico/melodicas e harmonia, deixaram de ser
funcionais pela radical mudanca acarretada pelas novas praticas musicais. Assim como
para o dodecafonismo do inicio do século, conceitos da psicologia da Gestalt foram
utilizados para tentar uma melhor aproximacdao aos seus eventos sonoros; para as
obras musicais aqui enfocadas também seria necessario uma nova concepcao.

Uma das maneiras de aproximar-se de um evento musical onde ndo existem
linhas melddicas ou individuos motivicos facilmente perceptiveis, ou seja, onde o
conjunto dos sons ¢ predominante - ¢ o que pode ser denominado como camada ou
nivel sonoro. Essas camadas sdo formadas por relacoes de afinidade de textura e/ou
timbre entre os sons. Embora o termo camada jd tenha sido utilizado por Heinrich
Schenker e Nicolas Ruwet, o significado do termo quando empregado neste estudo
nao ¢ o mesmo que o designado por esses autores. Assim, para esse estudo, o termo
camada significa que através de uma determinada afinidade sonora entre as notas
(timbre, textura, proximidade), essas possam ser agrupadas dentro de uma mesma
acao musical. Isso se deve a uma postura menos determinista em relacio ao evento
musical isolado (individuo), ¢ a favor de uma concep¢do mais proxima dos volumes
sonoros dessas composicoes.

Como ja visto, Varese trabalhou com tessituras e timbres e com as relacoes de
seus entrelacamentos (colisao, repulsao). Essas relacoes podem ser encaradas como

camadas ou niveis de sonoridades que geralmente sdo associadas por sua

homogeneidade. Em cada camada ou nivel é quase inexistente o conceito de melodia,
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mas das diversas relacoes entre clas. Um bom exemplo para ilustrar as relacoes entre

camadas onde o elemento melddico € inexistente, ¢ uma passagem da obra de Edgard

Varese - fonisation (1931) para percussao.
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Tam-tam clair
¢ ;_;m'_s'c‘ cdbse

Gong t
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Tani-tanm grave

Bongos
Catsse ronlante
Grosse catsse

3
4

|
:
|
i

[

Tambour militaire I -
Cuisse roulante —

Sivéne claire
Tambour i corde

Stréne
ot
Craeirn

Blocs Chinois
Claves
{ rangles

Caisse clatre
Maracas

Tarole
Caisse claire
Cymbale susp.

Cloches

Glon '&cmpn'[

Grand Tam-tam

E:. 8 : Varese. Edgard - Jonisation. Collfranc Music Pub.. pag. 27.
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Nesse exemplo, existem trés niveis ou camadas distintas. Um primeiro,
formado por sonoridades longas abarcando os gongos, tam-tams e as sirenes (1). O
segundo. caracterizado pelos sons pontuais das membranas : bongds, caixas e chinese
block. E finalmente o terceiro, constituido pelos blocos ¢ clusters do glockenspiel,
piano ¢ campanas. As duas primeiras camadas (um e dois), trabalham exclusivamente
com sons de altura indeterminada. Na primeira a homogeneidade de timbre
(metalofones) e a duracao (longa), sao os elementos que a unificam. Na segunda, os
clementos de unidade sao os mesmos, porém diferenciados - o timbre ¢ de
membranas ¢ a duracdo curta. A terceira ¢ integrada pelos sons dos blocos e clusters,
de diversos timbres. A estratificacdo em niveis ilustra o desenvolvimento dindmico das
camadas, criando uma diferenciacdo da atmosfera geral de cada uma - gerando uma
tendéncia estdtica ou dindmica relativa a um determinado ponto de vista. Ou seja, nesse
exemplo, a segunda camada ¢ a que apresenta 0 maior grau de movimentacao ritmica,
enquanto os outros niveis demonstram uma qualidade mais estdtica. E no entanto, a
segunda camada ¢ estatica na construcao timbristica, ao invés da terceira camada onde
a dindmica timbristica ¢ maior. O que se deseja evidenciar aqui, ¢ que as camadas
realizam operacoes de interrelacionamento, sendo transformadas/relativizadas a cada
nivel de observacao efetuado. Assim, através da diversidade de relacdes entre as
diversas camadas, ¢ as transformacoes do tipo de relacdo, sdo fatores importantes na
composicdo das massas sonoras. Este tipo de interrelacionamento entre camadas vird a
ser extremamente desenvolvido nas obras das décadas de cinqlienta e sessenta.

O desenvolvimento da musica eletronica e/ou eletroacustica também influiu
significativamente para que novos caminhos musicais viessem a ser pesquisados.
Quando Varese cita a musica eletronica, ¢ evidente que sua influéncia ja havia sido

absorvida por muitos compositores. Isso ¢ facilmente verificivel, pois muitos

compositores dedicaram parte de sua producdo musical a composicdo de obras de

carater eletronico, como Vareése, Xenakis, Ligeti, Stockhausen, Berio e outros. Essa
influéncia tornou-se também significativa para o desenvolvimento das massas sonoras,
como a combinacao de volumes sonoros ¢ de novos timbres ¢ texturas.

Desta maneira, vimos que as principais vertentes que propiciaram a matcria
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prima para o desenvolvimento da massa sonora foram os desenvolvimentos
polifénicos altamente adensados, de multiplas vozes e o uso e desenvolvimento de
agrupamentos sonoros em blocos - os clusters.

Portanto, uma questio que poderia ser levantada sobre a originalidade do
conceito da massa sonora, ¢ a de que a massa sonora poderia simplesmente ser tomada
como uma casualidade de um dos procedimentos vistos acima, ou seja, seria um mero
acontecimento do acaso derivado de um processo polifonico ou de clusters.

No entanto, tal questio mostra-se inteiramente superficial no que tange ao
conceito da massa sonora. A utilizacdo de volumes sonoros, adensados ou ndo, sempre
ocorreu na historia da musica ocidental. Se tomarmos o exemplo de todo o periodo
polifdnico, notamos que os volumes sonoros dali provenientes eram oriundos de um
pensamento melodico/linear associados aos modos ou escalas usados. Isto ¢ refletido
por um alto grau de importincia dado ao elemento altura (notas), as frases melodicas, e
as interacoes entre a altura e o modo ou escala, dentro de um sistema modal ou tonal.

Ja do periodo classico em diante até o fim do romantismo, ocorreram outras
estruturacoes de volumes sonoros, porém a preocupacdo do compositor era voltada a
integracdo entre o elemento melddico e o acorde; aqui, além da énfase dada ao
elemento da altura melddica, ¢ acrescida a preocupacao da altura em arranjos
simultineos (acordes) bem como principios ritmicos/métricos. Nesta fase o
compositor tenta solucionar o dualismo vertical/horizontal do sistema harmonico,
entdo amplamente estabelecido e desenvolvido.

Considerando-se o lapso de tempo que compreende desde o periodo modal ao
romantismo tardio, no tocante a estruturacao composicional, varios elementos eram
objeto de constante preocupacdo por parte dos compositores. Talvez, um dos mais

trabalhados e desenvolvidos tenha sido o elemento altura. Com relagdo a altura, os

compositores lancaram mdo de todos os recursos para a organizacdo horizontal e

vertical da altura, criando énfases diferenciadas para cada tipo de uso.
No aspecto ritmico e métrico criaram estruturas de variacdo e deser volvimento
como c¢lulas ritmicas, motivos e agrupamentos métricos como a quadratura.

Concomitante a todos esses aspectos técnicos, 0s compositores desenvolveram
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também um estilo de pensamento musical em que a direcionalidade temporal do
discurso musical era extremamente marcante e definida.

Na massa sonora, o elemento altura ndo ¢ de maneira alguma um foco de
proeminéncia estrutural, este existe apenas enquanto associado a outros parimetros
como a densidade e a textura. € mesmo assim ndo pode ser tomado como um aspecto
isolado a ser levado em conta quando da estruturacdo da massa sonora. Neste caso a
altura sempre assumira um papel secundirio, simplesmente relativizado, subordinado
a densidade ou a textura. Quanto a essas composi¢coes, as massas sonoras, vale ressaltar
que desde a superacdo dos dualismos da musica tradicional como tensao x resolugdo,
consondncia X dissondncia e outros “pares de oposicdo” da musica tonal tradicional, os
compositores tém buscado outros conceitos que traduzam suas necessidades de
criacdo musical.

Voltando aos aspectos do ritmo ou do metro, a massa sonora primariamente
desconhece tais conceitos, novamente, esses elementos sdo subordinados a outros
processos reguladores que provocam o adensamento ou rarefacdo de seus volumes
SONoros.

Mas, além de todos os fatores citados acima, o fato mais importante e inovador
trazido pela massa sonora ¢ a descaracterizacdo das técnicas tradicionais de
estruturacdo composicional que tratavam os elementos componentes de uma obra
musical como individuos, que em maior ou menor grau eram encarregados de levar a
acdo musical adiante. Pois, dentro da técnica tradicional, os motivos, linhas melddicas
(frases), acordes e etc., eram impregnados de uma individualidade que os tornavam
focos da atencdo musical. Esses elementos eram medidos, delimitados e calculados
para serem enfatizados dentro de uma escala de graduacoes que criava uma hierarquia

de signos musicais, instaurando-se assim uma maior ou menor importancia de cada

signo no discurso musical. Isso pode ser considerado como uma das principais bases

do sistema de estruturacdo tradicional, a estratificacdo dos elementos que constituem
uma obra musical, organizados dentro de uma dindmica na qual desempenham papéis
de destaque (de maior ou menor importdncia) e, que no decorrer do discurso musical

sofrem revezamentos e variacdes. Embora sejam individuos, essas ocorréncias
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musicais exercitam um esforco em busca de unidade formal e/ou estrutural, ou seja,
havia uma certa integracdao desses individuos musicais a0 grupo sonoro da composicao
- em seu todo. Tomando-se 0 exemplo da musica tonal, embora existam entre os
elementos da composicao afinidades e relacoes que se refletem no todo da obra, essas
relacdes apresentam uma afinidade orgdnica que € integrada pela estética e técnica do
sistema tonal; ou seja, uma referéncia a um eixo tonal ¢ a um sistema harmonico de
concatenacdo de acordes. Desta maneira, esta qualidade do organismo tonal € capaz de
assegurar uma integracio de seus componentes, onde se ressalta a unidade
caracteristica e exclusiva proporcionada pelo sistema tonal ou tonalismo. Neste tipo de
estética musical, o resultado total/formal supera o individualismo das ocorréncias
musicais, muito mais por uma forte energia de gravitacdo que € inerente ao sistema
tonal, do que pela total integracio de suas partes. Portanto, a relacdo entre os
individuos musicais e a forma (o todo musical) € estabelecida por um tipo de qualidade
caracteristica deste tipo de estruturacdo estético/musical, que os unifica. O que se
pretende chamar a aten¢ao aqui, € que num sistema de estruturacdo musical tradicional,
o resultado do que podemos considerar como forma, ou sua percep¢ao final, advém

da justaposicdo de partes que guardam alguma afinidade ou contrariedade entre si; e

que dentro dessas partes ocorre a dramatizacdo desses individuos musicais. E muito

importante ressaltar, que quando se fala de uma justaposicdo de partes, enfatiza-se o
conceito de discurso temporal direcional (o que caminha de um inicio em direcao a
um fim), caracteristico deste tipo de concepcdo musical. Nao se pode deixar de
lembrar também, o papel desempenhado pelo jogo dos dualismos e contrastes que
marcam a dindmica dualista do sistema tonal, que parece tirar suas for¢as justamente
deste embate de extremos conflitantes - ou da acomodac¢ao desses contrastes.

J4 na massa sonora, quer seja partindo da concepg¢ao de sua micro €/ou macro
arquitetura, o conceito de individuo musical € inexistente e estranho a sua estética. Os
elementos constituintes das massas sonoras, sio essencialmente amalgamados, onde
uma percep¢do isolada desses ndo representa um ponto de referéncia fundamental.
Todas as suas operacdes sdo relativizadas, ndo se busca o contraste ou a diferenciacdo

absolutas dentro de sua micro ou macro estrutura, mas sim orientacoes de graduacoes
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e tendéncias oriundas das interacoes de seus elementos. A individualidade dos
componentes sonoros da composicdo € absorvida e diluida pelas dimensoes mais
globais da obra. Assim, seus volumes sonoros evoluem principalmente através das
mudangas de textura e timbre, que funcionam como reguladores das transformacoes
do todo sonoro. Enquanto a estruturacdo tradicional busca a coexisténcia de seus
elementos, que sao de certa forma organizados para serem agrupados em um arranjo,
a massa sonora busca a fusdo e a intera¢do dos mesmos com o volume sonoro a que
pertencem.

Sobre os volumes sonoros, também ¢é interessante observar as diferentes
utilizagdes que cada tipo de estruturacdo visa. Se na estética musical tradicional os
blocos sonoros obtidos (acordes, etc.) tém uma tendéncia a demonstrar uma
capacidade estatica bastante enfética, quer seja resultado de uma homo ou polifonia, na
concep¢do da massa sonora - os volumes sonoros sao altamente moéveis, colocados em
constante estado de transformacao, podendo-se inclusive dizer que evoluem através
das mudangas de textura e timbre. Esse estado de movimenta¢ao é uma das principais
caracteristicas das massas sonoras.

E, finalmente quanto ao aspecto temporal do discurso musical, ao invés de uma
preocupacdo direcional, a massa sonora proporciona novas opgoes, sendo que o
aspecto linear do discurso € quase totalmente evitado. O niimero de variantes em que o
discurso musical pode ocorrer ¢ de uma imensa riqueza. Em relacdo 4 massa sonora, &
digno de reflexdo o uso da palavra discurso para descrever os eventos temporais, pois
essas relacdes temporais ndo ocorrem de uma maneira discursiva. Sendo que o aspecto
temporal € de uma natureza multipla, ocorrendo simultaneamente sobre varias formas
e com tal complexidade que a impressdo causada ¢ a de uma suspensio ou auséncia

desse conceito. Evidentemente, esse efeito de suspensdo temporal é apenas uma

caracteristica da percep¢do, pois a estruturacdo temporal da massa sonora pode ser

observada em diversos niveis. E muito freqiiente a estruturacio do tempo em
camadas diferenciadas de atividade; assim cada camada estd relacionada a uma
determinada dindmica temporal. Essas camadas podem ser controladas através dos

principios de rarefacdo ou adensamento, do tipo de textura musical utilizada, do
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timbre ¢ dos aspectos ritmicos. Portanto, em relacdo a massa sonora O aspecto
temporal € tratado de maneira dindmica, e reitera o tratamento estabelecido entre
todos 0s seus componentes, ou seja, sao todos relativos e interdependentes entre si.

Outro aspecto em que a massa sonora inova € o da unidade estabelecida entre os

componentes sonoros da composi¢do. Nunca um conjunto de sonoridades foi tdo

intrinsecamente unido quanto o da massa sonora, nesse caso estabelecendo uma
relacdo de afinidade que beira a totalidade sonora - a forca de unido desses elementos
ao total sonoro da composicdo ¢ tal que a principio ndo € possivel estabelecer uma
divisao. Além de proporcionar uma qualidade de intera¢do absolutamente

desconhecida pelos sistemas de estruturacdo convencionais.
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B. Massa Sonora - Conceito Aberto

“Composicdes que utilizam massas sonoras ou clusters. sabidamente tém recebido
pouca atencdo dos tedricos. David Copel reserva um pequeno capitulo a isto,
identificando The Tides of Manaunaun (piano, 1911) de Henry Cowell e Majority
(piano e voz, 1921) de Charles Ives como trabalhos que iniciam o uso do “ruido
tradicional como um elemento musical aceitivel”. John Vinton?2, de outra forma,
embora realmente ndo use o termo “massa sonora”, identifica esta tendéncia nio
somente cCOMoO uma preocupacio com o ruido mas, ao invés, como um interesse da
parte dos compositores em criar texturas que deliberadamente extrapolem o limite
entre som e ruido, entre detalhes distintos reconheciveis e uma totalidade unificada
pela textura:

Os compositores comecgaram a mostrar um interesse em som (em oposicdo
a uma determinada classificacio de sons) tio logo eles comecaram a tomar
liberdades com o sistema métrico-tonal. Isto ndo é revelado no uso de novos
recursos SOnoros, mas Na maneira em que 08 COmPpOsilores usaram OS recursos a
mio, e em particular a crescente atengio que deram ao timbre; a novos efeitos para

solo e conjunto; a densidade, distribuicdo de acordes, registros e outros detalhes de

textura; e a sutilezas de dinamica e articulagio.” [in Rollin, Robert L. - Ligeti's

Lontano : Traditional Canonic Technique in a New Guise - The Music Review,

Vol. 41, n® 3, Cambridge, August 1980, 289-2906)

A citagdo acima, deixa claro que enquanto fendémeno, a massa ou complexo
sonoro € objeto carente de estudo e investigacao mais aprofundada. As obras musicais
compostas por massas orquestrais como elemento principal de sua estruturacdo,
apresentavam principalmente um cardter de volume de sons (como um bloco Gnico

de sons), que, em si sO, representava o foco de aten¢do da musica. Este volume, ou

sensa¢ao volumétrica, foi a énfase que atraiu a percep¢do em direcdo a este novo

conceito, onde o total sonoro é predominante, em maior ou menor grau, sobre a

individualidade dos elementos que compdem este todo.

1 Cope, David - New Directions in Music - (Dubuque. 1971), p.15.
2 Vinton, John - A change of mind - The Music Review, Vol. 35, No. 3 - 4 (Nov., 1974), p. 307.
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O termo massa sonora, como visto anteriormente, ja vem sendo utilizado com
alguma frequéncia em textos analiticos de obras da década de 60, ¢ em especial sobre
as obras de Gyorgy Ligeti, como, Atmosphéres (1961), Volumina (1962), Lux Aeterna
(1966), Lontano (1967) e Ten Pieces for Wind Quintet (1968).

Embora o termo ja seja conhecido, sua conceituacao e utilizacao; como assinala
a citacao de Robert L. Rollin (1980), ¢ bastante imprecisa.

Rollin, relaciona a massa sonora e o cluster, pois os dois tipos de estruturacdo
trabalham exclusivamente com blocos de sons.

Os clusters, grupos de notas adjacentes tocadas simultaneamente, foram
provavelmente utilizados pela primeira vez por Henry Cowell em sua obra The Tides
of Manaunaun (1911), embora Bartok pareca ter feito uso desta inovacgdo
independentemente. Desde entdo os clusters fazem parte da misica do século vinte.
Entretanto, os blocos ou grupos de sons (clusters), sao utilizados de uma maneira
radicalmente diferente da utilizada pelas massas sonoras : nos clusters, o uso destes
agrupamentos sonoros € simultineo e tende ao estatico; nas massas sonoras, estes
agrupamentos sonoros sao extremamente dinadmicos e apresentam uma qualidade
caracteristica de constante mudanca de textura e timbre.

Com relacao as origens dos clusters, somente um fato € certo : durante toda a
sua vida Cowell vacilava sobre como e por qué comecou a usd-los. Suas explicacoes
mais freqientes durante a parte inicial de sua carreira era a de que os cluster
comecaram como sons que ele imaginara ¢ posteriormente transcrevera para o
teclado. Em 1926, Cowell escreveu que como crianga ele recebia de maneira freqliente
e incontrolavel, visitagées musicais : “No comeco, eu ndo tinha o menor controle do
que estava sendo tocado em minha mente... nem poderia capturar suficientemente o
material para escreve-lo.” Ou de acordo com outra fonte, ele comecara a devotar uma
hora diaria para aprender a controlar esses sons de sua mente. Somente mais tarde ele
vislumbrou uma maneira para escrever esses sons, como o proprio Cowell apontou,

tornando-os conscientes através de um instrumen.o. Mas para seu descontentamento,

os sons produzidos nunca eram proximos dos que sonhara. Em 1932, Homer Henley

resumiu uma explicacdo dada a ele por Cowell sobre qual teria sido a origem dos
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clusters : “os sons que produzia eram ouvidos primeiramente em minha mente e... 0s
efeitos que ele produzia no piano nao eram nada menos que necessidades inventivas, as
quais ele teve de criar para produzir esses sons... Primeiro ele ouvia os clusters de sons:
entdo ele inventava um meio para sua expressdo.” Posteriormente, a origem dos
clusters voltou a ser redefinida por Cowell como um meio que satisfizesse uma
necessidade dramadtica especifica.

O primeiro artigo publicado por Cowell, o artigo que introduzia o termo fone
cluster ao mundo, foi escrito com Robert Duffus - eminente literato. O artigo
entitulado Harmonic Development in Music, desenvolvia sua explicacao através do
desenvolvimento da audicdo, pela aceitacdo gradual de novos sons harmonicos e das
razoes aritméticas que representavam. Esse apelo a série harmonica tipificava o
treinamento do proprio Cowell; o livro escrito por Seeger e Edward Stricklen (1916),
dois dos professores de Cowell, comeca com um estudo das relacoes de razoes
representadas na série harmonica e os intervalos harmonicos que representavam. O
que era novo no artigo de Cowell era a no¢do que seus tone clusters eram
simplesmente o proximo passo da audicdo na aceitacdo de harmonicos mais
longinquos - presumivelmente do décimo terceiro ao décimo quinto harmonicos, que
¢ onde o primeiro cluster, como Cowell definiu o termo aqui, ocorreria4.

Tone Cluster (cacho de sons), explicava o artigo, “era um termo conveniente
para indicar duas ou mais segundas menores em justaposicdo, atacadas
simultaneamente e utilizadas como uma unidade.” Porque o cluster consiste de
segundas menores, continua o artigo, ele € incapaz de qualquer mudanca intervalar -

todos os seus membros estdo o mais proximamente dispostos. Entdo aqui, o cluster

era uma simples unidade psicologica, se bem que com controle de seus limites

externos. “Experiéncias mostram que clusters cujos limites externos formam um
intervalo consoante sio mais agradaveis do que os que formam um intervalo
dissonante.” Por exemplo, explica o artigo, um cluster de oitava pode ser menos

dissonante do que um cluster de segunda maior. A verdadeira dissondncia pode ser

3 Henly, Homer - Music : The Anatomy of Dissonance, Argonaut. 27 May 1932,10.
4 Cowell. Henry - Duffus. Robert L. - Harmonic Development in Music. Freeman 3 (1921). 112-13.

5 Cowell e Duffus, 112.
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obtida somente quando as notas externas formam um intervalo dissonante. Segundo a
visdo de Michael Hicksé, o argumento aqui utilizado ¢ falho por ndo levar em
consideracao o papel decisivo do registro no sentido comum de consondncia e
dissonancia - de qualquer maneira, a diferenca entre uma oitava (consonincia) e uma
s€tima maior era muito menos aparente na oitava grave do piano que, por exemplo, na
oitava acima do do6 central. Ainda mais problemdtico, as definicoes dadas no artigo nao
davam margem aos clusters em arpejo, dos quais Cowell era adepto, nem aos clusters
estritos de notas pretas ou brancas.

Em palestras dos anos vinte, Cowell definiu tone cluster como um “agregado de
sons, de todas as segundas maiores ¢ menores dentro de uma oitava ou mais.”” Esta
definicio difere das anteriores de trés maneiras. Primeiro, o cluster ndo era
considerado como uma superposicdo de intervalos. mas como um preenchimento de
um intervalo. Segundo, ele supunha que a medida minima de um cluster era a oitava.
Terceiro, permitia a formacao de clusters com diferentes qualidades de intervalos de
segunda. Assim, as explicacoes de Cowell sdo contraditérias quanto a pronunciamentos
anteriores, “a alteracao de notas no interior do cluster apresentam possibilidades de
grande sutileza.” Possibilidades, sim. mas raramente utilizadas em sua musica : suas
alteracoes de notas dentro de um cluster eram quase sempre invaridveis, como as
mudancas de cluster de notas brancas para pretas - afirma Hicks.

Em 1930 Cowell fez a revisio de seu Unexplored Resources in Musical Effects,

publicado sobre o titulo abreviado para New Musical Resources. Aqui ele formaliza o

que pode ser considerado como sua teoria final sobre os clusters. Os clusters sonoros,

disse ele, eram construidos de segundas maiores ou menores, derivadas da série
harmoénica. Assinalando que as séries harménicas produzidas pelos acordes ja criariam
clusters que sao plenamente audiveis a um ouvido sensivel.

Cowell, segue adiante em seu artigo descrevendo sugestoes de como os clusters
deveriam ser produzidos e utilizados em varias situacdes musicais. Entretanto, parece
nunca ficar claro uma conceituacdo definitiva sobre o cluster. De maneira generalizada,

o que € possivel deduzir de todas essas observacdes, € que os clusters podem ser

6 Hicks, Michael - Cowell's Clusters. The Musical Quarterly. 428-458.
7 Cowell. Henry - The Impasse of Modern Music. Century 114 (1927). 676-77.
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entendidos como um preenchimento de um espaco intervalar por segundas maiores ou
menores.

Nas massas sonoras, a utilizacdo dos clusters estaticos (verticais) sao muito
menos freqliientes do que a utilizacao dos clusters dindmicos (lineares) - advindos da
sobreposicio ou superposicdo de linhas meloddicas. Embora utilizando formagoes
verticais de tendéncia estdtica, como as que sdo apresentadas na obra Volumina (1961-2,
rev. 1960) para 6rgao de Gyorgy Ligeti, 0 compositor tenta superar essas limitacoes
através de outros recursos que minimizem suas caracteristicas de estagnacdo. Nesta
peca, Ligeti define os tipos de clusters a serem utilizados de acordo com uma
determinada qualidade sonora. Assim, define os clusters como cromaticos, diatdnicos
e pentatonicos, relacionando-os para serem executados pelas maos ou bracos direitos
e ou esquerdos. Vai além, criando novos tipos de clusters onde obedecam a um
determinado contorno gréfico, clusters com dindmica - crescendo e decrescendo e
clusters com “movimentacdo interna”. Em Volumina, os aspectos de duracao e altura
sdo tratados dentro do conceito de indeterminacdao, onde ndo sio concebidos de
maneira absoluta, mas relativa a uma determinada regido ou registro. A espessura dos
clusters relacionados as maos ou pedais, ¢ mostrada apenas de maneira aproximada. As
duracdes das passagens ou secOes musicais ndo ¢ indicada - sendo definida apenas a
duracio total da peca, aproximadamente dezesseis minutos. Tdo pouco o que se refere
a registracdo, exceto que cada mao execute o cluster em um registro manual diferente.

P 8

/

Ex. 9 : Ligeti, Gyorgy - Volumina, Litolff/Peters, pig. 7.
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Para Ligeti e outros compositores, os clusters em si tornam-se formacoes de
textura que evoluem por meio de um tecido polifénico em constante mudanga -
cluster dinamico. Neste tipo de procedimento composicional as linhas musicais
individuais sio menos importantes que o efeito geral de uma textura que muda
gradualmente. O uso do tratamento candnico ¢ somente uma das facetas dos diversos
empregos da composicdo por massas sonoras, que o compositor podera utilizar, mas
€ especialmente digno de aten¢do porque representa a conexdo mais claramente
perceptivel entre os procedimentos tradicionais de composicio e as novas
composicoes direcionadas a sonoridade como um valor em si. Quanto a essas
composicoes, vale ressaltar que desde a superagao dos dualismos da musica tradicional
como tensao x resolucdo, consondncia x dissondncia e outros “pares de oposicao” da
musica tonal tradicional, os compositores tém buscado outros conceitos que traduzam
suas necessidades de criacdo musical. Tais necessidades parecem condensar-se em
direcao a apreciacao da natureza do som, enfatizando e elevando a sonoridade a um
nivel de auto-suficiéncia, assegurando assim uma supremacia do som dentro de um
conceito estésico - a este tipo de obra se poderia aplicar a denominac¢do de sonoro-
orientadas.

Ao lado desta busca da sonoridade empreendida pelos compositores, certos
parametros parecem sugerir um caminho para um minimo de controle sobre as obras
sonoro-orientadas, tais parametros seriam os conceitos de densidade, textura e
timbre.

Estes conceitos, parecem realmente servir como principios para um enfoque

analitico deste tipo de obra, porém dado o recente interesse de um estudo mais

aprofundado e pormenorizado destes, o material cientifico encontrado ¢

extremamente novo e incipiente. Isto ndo é sem explicacdo, pois a natureza destes
conceitos € extremamente volavel, portanto nao se buscam resultados objetivos e
deterministas, porque tal enfoque se mostraria indcuo e incoerente. Os conceitos da
massa sonora refletem um pensamento aberto e paradoxal, assim, vma aproximacao a
este fenOmeno so serd eficaz se baseada em um conjunto de principios e ndo baseada

em uma teoria fechada e radical.
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Geralmente como ocorre em qualquer situacao histérica, o surgimento de um
novo fendmeno artistico sempre vem a priori ¢ a concep¢do de teorias explicativas
sobre este fenOmeno a posteriori - como no caso das massas sonoras, que nos forcam
a uma revisao e talvez mesmo a uma reciclagem sobre os conceitos musicais até aqui
utilizados.

Durante todo o caminho tracado até aqui, as referéncias feitas a massa sonora, e

que consequentemente estender-se-ao durante este estudo, sempre foram no sentido

de descrever e evidenciar suas principais caracteristicas e diferencid-la como um

fendbmeno inovador dentro da tradicio musical. Estas referéncias, observacdes e
explicagdes tem ndo s6 o objetivo do desvendamento e compreensio desse
fendbmeno, como também de sua conscientizacdo. Porém, ndo havia sido elaborada
uma definicdo que conceituasse esse fendmeno. Por razoes metodologicas ou como
simples referéncia. e tomando-se por base todas as observacoes verificadas, esse

conceito poderia ser enunciado da seguinte maneira:

Massa Sonora
Termo que se refere ao tipo e qualidade de estruturacdo composicional empregada
numa obra ou segmento musical que apresente uma concep¢io volumétrica do
espaco sonoro. Consiste num conjunto de elementos que, mesmo individualmente
perceptiveis, tendem a ser obscurecidos dentro do complexo sonoro de uma
maneira que a atencdo é dirigida primariamente em direcdo ds suas dimensoes mais
globais. Assim, embora estes elementos gerem a massa sonora, eles nio funcionam
exclusivamente nem necessariamente como individuos precisamente perceptiveis
dentro de um contexto de organiza¢do ritmico/melédica tradicional; mas ao
contrario como elementos retirados, interrelacionados com as mudancas de
qualidade e quantidade da massa sonora, que os estimula. Os parimetros que
regulam a massa sonora, estdo relacionados qualitativa e quantitativamente com 0s
conceitos de timbre e textura. Aqui. a unidade formal pode ser melhor expressa em
termos do grau ao qual todos os niveis de percepcdo sio composicionalmente
controlados para favorecer a transformacdo global. Apesar do cluster e da massa
sonora consistirem de uma massa de sons, a forma como sio encaradas ¢é
extremamente diferente. Na massa sonora o volume de sons apresentado é

dinamico, podendo sempre ser associado a algum tipo de movimento, as massas
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sonoras em si tornam-se formacoes de textura que evoluem por meio de um tecido
musical, polifénico, ou de outras texturas diferenciadas, em constante transformacio.
Neste tipo de procedimento composicional as linhas musicais individuais sao menos
importantes que o efeito geral de uma textura que muda gradualmente. Nos clusters. a
massa de sons tende ao estdtico - ndo evolui, e sua texwra ¢ uniforme. O material
sonoro dos clusters é controlado pelo intervalo fixo que define os limiles externos
(superior e inferior) do cluster e freqlientemente constitui uma forma de suporte

harmoénico ou dobramento de material melédico-linear.

Assim, doravante, toda mengio referente 4 massa sonora implicard no conceito
descrito acima. Embora a massa sonora seja um fendmeno aberto por exceléncia, e
seu confinamento a um conceito ou definicdo possa parecer estranho, este pode ser
justificivel para que sirva como uma referéncia aproximada ao fendmeno.

Durante o decorrer desse estudo, e por razoes historicas e/ou terminoldgicas, o
termo massa sonora tem sido utilizado para descrever composicoes que apresentavam
diversas concepcdes de volumes sonoros. Isto, é devido a uma fidelidade aos textos e
nomenclaturas originais avaliados, onde o termo era assim empregado. A partir deste
momento, qualquer referéncia ao termo massa sonora, serd relacionado ao estilo

utilizado a partir da década de cinqienta em diante. Mais precisamente, o periodo

compreendido entre os anos de 1953 a 1980. Essa diferenciacdo marca uma sensivel e

importante caracteristica estética e estilistica de cada periodo. Nas obras anteriores a
década de cinqlienta, o estilo empregado era mais proximo ao das estruturacoes
tradicionais (tonais), assim sendo, calcado em concep¢des que em muito refletiam a
maneira do pensamento musical tradicional - como as referéncias a acordes na musica
de Varese. Concomitante a este periodo, outras transformacdes técnicas e estéticas
desenvolveram uma nova consciéncia musical. E a partir dessas transformacoes, como
o serialismo e a musica eletrOnica, que pode ser situada a génese da massa sonora. Os
compositores pos serialistas ja estavam libertos e aptos para novos tipos de
experimentagdo. Isentos da necessidade de um conciliamento com a tradicao.

Outro fator pertinente a massa sonora, ¢ o da busca da sonoridade como um

valor por si s6 digno de autonomia musical e composicional. Dessa maneira, a massa
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sonora cleva a sonoridade a um patamar de proeminéncia estrutural, onde essa
sonoridade é concebida como um novo valor qualitativo. Embora a massa sonora nio

tenha sido a precursora dessa tendéncia, assim como a musica eletronica, ela

certamente refor¢ou e renovou essa tendéncia. Ainda que em algumas obras do pds

romantismo ¢ do impressionismo, ja fosse possivel detectar uma busca desse
caminho, na massa sonora essa tendéncia vem a ser entronizada no 4mago da

concepg¢ao musical da obra.

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 8unesp o 12 13 14 15 1o 17

18

19



A diversidade da unidade

Em geral, todas as observacdes relativas a massa sonora sao de certa forma
generalizacoes obtidas de diversas concepcoes estilisticas de compositores que as
utilizaram. Apesar da diversidade de estruturacdes composicionais que podem ser
consideradas como massas sonoras, todas essas concep¢oes reanem um nimero
muito maior de elementos que os unificam do que o contrdrio. Uma das caracteristicas
da concep¢ao da massa sonora, ¢ o de acomodar um grande namero de variantes
estilisticas de uma maneira muito mais ampla do que uma estruturacdo tradicional
conceberia. Assim, as diferencas estilisticas que caracterizam a personalidade musical
do compositor, encontram-se em um meio que lhes estimula a criacao.

Para o desenvolvimento desse estudo, se faz necessdrio um aprofundamento
mais substancial das técnicas de composicdo da massa sonora. Para esse fim, serdo
utilizadas as seguintes obras : Lontano (1967) de Gyorgy Ligeti e Anaklasis (1960) de
Krzysztof Penderecki. Essa selecdo foi levada em consideracao por apresentar dois
estilos diferentes de estruturacdo das massas sonoras, além do valor histérico e da
qualidade musical dessas composicoes.

Na obra orquestral Lontano, composta em 1967, o compositor hingaro Gyorgy
Ligeti (1923) desenvolve o seu estilo de massa sonora precedido por obras como
Apparitions (1958-59), Atmosphéres (1961) e Lux Aeterna (1966). Dentro de uma visao

simplificadora da obra de Ligeti, suas obras poderiam ser classificadas em dois estilos :

as que utilizam a técnica de padrées mecdnicos como em Continuum (1968) e

Ramifications (1968-09), e as que utilizam a técnica de teia ou trama sonora
empregada em obras como Lux Aeterna e Lontano. Dificilmente essas duas técnicas
sio utilizadas para caracterizar inteiramente a obra. Comumente as duas técnicas
coexistem em uma mesma pe¢a. O proprio compositor ressalta que a partir de
influéncias causadas por lembrancas ¢ sonhos de sua infincia lhe sugeriiam o
ambiente de trama sonora : “A memoria deste sonho, desde hd muito tempo, teve
uma influéncia definitiva sobre a muisica que escrevi no fim dos anos cinquenta. Os

eventos daquele quarto enevoado foram transformados em fantasias sonoras, que
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formaram o material inicial para as composicoes. A conversio involuntdria de
sensacgoes tateis e Oticas em sensac¢oes acusticas € habitual para mim - Eu quase sempre
associo sons com cores, forma e textura; e forma. cor, e qualidade do material com
toda sensacdo acustica.™

Evidentemente, quando Ligeti se refere as suas fantasias sonoras, isto nao
implica que ele desenvolva simplesmente um tipo de musica descritiva ou primitiva.
Ao contrario, significa que a partir de um material ladico ele desenvolve uma complexa
estruturacdo composicional para transformd-la em uma linguagem musical de extrema
coeréncia. Isso evidencia-se por suas proprias palavras : “Se eu identificar o sonho
descrito acima como o fundamento de algumas de minhas composi¢des, eu nao tenho
a intenc¢do de que isto sirva como seu contetido. Nada poderia ser mais longinquo de
minhas inten¢cdes do que criar uma arte totalmente programdtica ou ilustrativa. O
conteido do sonho foi transformado muitas vezes, sobreposto a outras idéias e
processos composicionais, e foi finalmente manifestado somente em certos aspectos
técnico/formais assim como ao cariter geral da obra correspondente.™

As observac¢oes citadas aqui, servem como indicadoras da tendéncia da trama
sonora como um de seus principais artificios técnicos de composi¢do. Indo adiante,
Ligeti comenta sobre sua obra Apparitions (1958-59) : “Na obra orquestral Apparitions,
por exemplo, as estruturas sonoras remetem a trama do sonho, e o decorrer da forma
como um todo corresponde ao processo de transformacao ao qual a trama foi sujeita.
Nesta peca existem dois tipos fundamentais de material musical, um, derivado do rone
cluster, esta situado entre o som e o ruido e consiste de vdrias vozes estratificadas e
entrelacadas em semitons, 0s quais entretanto desistem de sua individualidade e
tornam-se completamente dissolutos dentro do complexo resultante que os assimila.

Estas delicadas, texturas sonoras variam em qualidade de acordo a sua colocacao

dentro do registro, do tipo e densidade de seu entrelacamento, e da natureza de sua

constitui¢do, vozes individuais. 10

A outra faceta técnica de Ligeti, a de padrdoes mecdnicos, também tem suas

8 Ligeti, Gyorgy - States, Events, Transformations - Perspectives of New Music 31.1, 1993, 165.
9 Ligeti, Gyorgy - States, Events, Transformations - Perspectives of New Music 31.1. 1993, 165.
10 Ligeti, Gyorgy - States, Events, Transformations - Perspectives of New Music 31.1. 1993, 165.
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raizes em experiéncias lidicas de sua memoria infantil. O proprio compositor ja teria
confessado seu interesse em sons mecdnicos repetitivos e sua possivel traducdo
musical, segundo relato de Jane Clendinning Piper em seu The Pattern-Meccanico
Compositions of Gyorgy Ligeti!! - que serve de base para algumas das observacoes
que se seguem. De maneira generalizada, Ligeti usa o termo italiano meccanico para
referir-se aos tipos de sonoridades utilizadas em alguns segmentos de suas obras, que
remetem a uma sonoridade de maquinas trabalhando. De acordo com Péter Varnaii2,
Ligeti relata o seguinte : “Eu era uma crianga, devia ter uns cinco anos, quando li um
volume de pequenas estorias de Gyula Krudy, o qual ndo era um livio muito
recomenddvel para criancas; alguém o deu-me por engano. Era verdo e eu lembro
estar tomado por uma estranha melancolia, talvez pelo calor, ou poderia ser por
minhas leituras solitdrias das estorias de Krudy no sétdo. Uma das estorias era sobre
uma viava vivendo em uma casa repleta de reloégios tiquetaqueando todo o tempo. A
musica de tipo meccanico realmente se origina da leitura daquela estoria por uma
crianca de cinco anos, numa quente tarde de verdo. Posteriormente, outras
experiéncias cotidianas vieram a ser somadas a2 memoria da casa repleta de relogios
tiquetaqueantes; imagens de botdes que empurramos € uma maquina comecaria a
trabalhar ou ndo, se fosse o caso, elevadores que as vezes funcionam outras ndo, ou
param no andar errado; o filme de Chaplin, 7Tempos Modernos, uma das maiores
experiéncias cinematogrificas de minha infancia. Maquinas recalcitrantes, que ndo sao
controldveis sempre me fascinaram.”

O interesse do compositor por sonoridades que remetam a um trabalho de

mdquinas em operacao serviu como inspiracao para a obra Poéme Symphonique (1962)

para cem metrOnomos. As sugestoes para a interpretacdo da obra consistem apenas
de indicacdes sobre sua execucio, e ndo de uma partitura propriamente dita. A pedido
de Martin Bresnik, um ex-aluno do compositor, Ligeti descreveu as indicacoes para a
execucdo do Poéme Symphonique : “A peca deve durar entre dezoito e vinte minutos.

De uma maneira ideal, devem ser utili;;ados cem metronomos, mas no minimo trinta

11 Clendinning, Jane Piper - The Pattern-Meccanico Compositions of Gyorgy Ligeti - Perspectives of New
Music 31.1, 1993, 192-234.

12 Vimai, Péter - Liget in Conversation (Ligeti-Péter Vimnai), Gabor J. Schabert, London, Ernst Eulenburg, 1983,
17.
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sdo necessarios. Deve-se dar corda a todos os metrobnomos antes do inicio da peca. A
peca deve ser iniciada com o publico do lado de fora do auditério. As cordas dos
metronomos devem ser dadas em giros de 3060 e 180 graus. Niao devem ser
aceleradamente ajustados muitos metronomos, mas devem existir no minimo
dezesseis a vinte metrOnomos lentos na primeira fila. Talvez, vinte a trinta devem ser
lentos. E um metronomo solo deve estar acelerado, mas isso acarretaria em uma nova
versao.” 13

Trabalhando sob diferentes velocidades, cada metronomo desenvolve o seu
proprio tempo (andamento) até que todos tenham parado. Dessa maneira, a poliritmia
obtida pelos metrobnomos varia constantemente e € rarefeita 4 medida que param um a
um. Ligeti assinala sobre a influéncia dessa peca em obras posteriores : “Em 1962,
imediatamente ap6s Atmosphéres e Volumina, eu compus uma peca para cem
metronomos; bem, aquilo foi uma espécie de zombaria, um concerto automatico para
cem aparelhos... Se vocé ouvir agora a peca para metronomos apos ouvir o
movimento de pizzicatos do Quarteto de Cordas ou a peca para cravo, Confinuum,
vocé compreende que a pec¢a para metronomos foi um estagio preparatdrio para o
movimento de pizzicatos.”14

A partir de sua experiéncia com a musica eletrOnica nos anos sessenta, Ligeti
observou que alguns estudos eletronicos de Gottfried Michael Konig, possuiam uma
propriedade interessante; a de extender a continuidade sonora a partir de rdpidas
repeticoes de notas. Nessas repeticoes, as alturas sao discerniveis, mas ndo a ordem
em que sdo tocadas, o que resulta em um agregado sonoro unico. Ligeti incorporou
essa técnica em sua obra Continuum (1968), para cravo - a primeira peca do
compositor a utilizar os padroes mecdnicos de uma maneira sistematizada.

“Nunca me havia ocorrido escrever para cravo, mas... Isto repentinamente veio

a mim de que o cravo era como uma estranha maquina... Eu também lembrei que o

cravo era tipicamente um instrumento com uma sonoridade ndo continua, o ataque da

corda é de curta duracao, seguido de siléncio. Pensei comigo mesmo, por que nao

13 Clendinning, Jane Piper - The Pattern-Meccanico Compositions of Gyorgy Ligeti - Perspectives of New
Music 31.1, 1993, 193.
14 Hausler, Josef - Ligeti in Conversation - trad. Sarah E. Soulsby, London, Emst Eulenburg, 1983, 108
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compor uma peca que seria um som paradoxalmente continuo, algo como
Atmosphéres, mas que consistisse de inameros pedacos finos de salame? O cravo
possui um toque fdcil; ele pode ser executado muito rdpido, quase rdpido o suficiente
para atingir o nivel do continuum, mas ndo tanto (sdo necessarios aproximadamente
dezoito sons distintos por segundo para atingir o limite onde ndo se possa distinguir
notas isoladas e o limite proporcionado pelo mecanismo do cravo ¢ de
aproximadamente quinze a dezesseis notas por segundo). Enquanto a corda € beliscada
pelo plectro, além da nota, vocé ouve também um ruido alto. O processo inteiro €
uma série de impulsos sonoros em rdpida sucessdo que cria a impressao de
continuidade sonora.”15

A utilizacdo de efeitos mecdnicos em varias obras de Ligeti ¢ apresentada por
muitas maneiras diferenciadas dessa técnica, mas mesmo assim compartilham algumas
caracteristicas comuns de composicio. Entre as composicoes de 1968-69, Ligeti
compOs Continuum, Coulée, o Segundo Quarteto de Cordas (movimento) e Ten
Pieces for Wind Quintet - todas utilizando técnicas de sonoridade mecanica.

Essa pequena introdugao tenta situar o trabalho do compositor Gyorgy Ligeti no

periodo que compreende as décadas de cinquenta até a de setenta. Isso posto,

podemos voltar nossa aten¢do a obra orquestral Lontano (1967), ja referida

anteriormente.

15 virnai, 22-23.

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 Eunesp o 12 13 14 15 1o 17

18

19



Lontano

Para o aprofundamento das técnicas composicionais dessa obra, além das
analises do autor desse estudo, serdo utilizados os artigos : Transformation of
Coloration and Density in Gyorgy Ligeti's Lontano de Bruce Reiprichl6, e
Ligeti's Lontano : Traditional Canonic Technique in a New Guise de Robert L.
Rollin17,

Lontano pertence ao grupo de obras em que a caracteristica principal de sua
estruturacao estd vinculada a técnica de trama ou tecido sonoro. Como ja fora
anteriormente observado, as duas técnicas mais aparentes na producdo de Ligeti - a
trama sonora € O movimento mecanico, geralmente sdo utilizadas de maneira
equanime em suas obras. Porém, em obras como Lontano, Lux Aeterna e
Atmospheres existe uma grande- predominancia da técnica de trama sonora, e em
Lontano a utilizacao dessa técnica € aplicada quase que exclusivamente. Através do uso
dessa técnica, texturas polifénicas altamente complexas sao criadas e absorvem a
percep¢ao como um todo indiscernivel. Um dos processos utilizados para a obten¢dao
da massa polifénica, é através do uso de cdnones - por repeticio, aumentacio e
diminuicao.

Ligeti ja havia utilizado esse processo em Atmosphéres (1961), onde massas

sonoras sdo obtidas a partir de cdnones. No caso de Atmosphéres, 0s processos 0s

processos candnicos siao iniciados em meio a outros processos polifénicos j4 em

andamento. Dessa maneira, existe uma diferenciacdo entre um bloco sonoro denso
que se contrapOe a outro que € iniciado através de canones - um dos principios de
articulagdo utilizados por Ligeti.

Ja em Lux Aeterna e Lontano, o procedimento candnico que forma a massa
sonora, ao invés de ser iniciado em meio ou apds outros agregados sonoros, € utilizado
como o principal meio de organizacdo/estruturacdo da textura musical. Enquanto que

em Atmosphéres existiam varios cdnones a oitava ou unissono, bastante préximos uns

16 Reiprich. Bruce - Transformation of Coloration and Density in Gyorgy Ligeti's Lontano - Perspectives
of New Music, Spring-Summer 1978, 167-180.

17 Rollin. Robert L. - Ligeti's Lontano : Traditional Canonic Technique in a New Guise - The Music Review,
Vol. 41, n? 3, Cambridge, August 1980, 289-290.
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aos outros, tornando-0os ndo tao perceptiveis: em Lontano, esses canones $ao
introduzidos gradualmente um de cada vez, em unissono e sofrendo variacdo
timbristica através dos instrumentos que vdo entrando. Cada vez que um instrumento
toca a segunda nota de sua linha individual, ocorre uma transicio gradual da
predomindncia altura/timbre do complexo sonoro.

A medida que um nimero maior de instrumentos vai entrando, a gravitacdo
altura/timbre € reforcada e acelerada - produzindo um estado de continua
transformacdo, movimentando o complexo sonoro trama/textura. Durante o decorrer
da peca, varias dessas névoas texturais sio formadas, as vezes simultaneamente. Esses
efeitos sdo reforcados por entradas falsas ou dobramentos de um ou mais notas do
canone que funcionam como acasos timbristicos no fluxo altura/timbre principal.18

A mescla de complexos altura/timbre como resultado de processos candnicos,
tem sua origem ndo s6 no pensamento musical, mas também na poética literdria, ao
menos para Ligeti. Em uma carta a Ove Nordwall, datada de 22 de fevereiro de 1967,
Gyorgy Ligeti fala da composicio de Lontano, que a época estava sendo processada

pelo compositor :

“Por acaso eu encontrei versos de uma ode de Keats. que estdo proximamente

ligados a esta musica de qualquer modo, na minha imaginacio.”
“The same that oft-times hath

Charm’d magic casements, opening on the foam

of perilous seas, in faery lands forlorn.”s

Ligeti nega a idéia de uma pec¢a de cunho programitico, mas admite ter lido o

poema de Keats alguns anos antes e atesta que a idéia de ver “um paraiso longinquo”

através das “lentes de dguas distorcidas” do oceano, despertou seu interesse, € continua
: “Vastos vitrais coloridos da St. Chapelle, onde, quando o sol ilumina do lado exterior,

sente-se como estivesse trancado no interior ce um diamante; em milhares de fagulhas

18 Rollin, R. Robert - The Process of Textural Change and the Organization of Pitch in Ligeti’s Lontano -
tese de doutorado. Comell University, 1973.

19 Nordwall, Ove - Gyorgy Ligeti, Eine Monographie - 87. Rollin. 291.

263 <

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unesp - 12 13 A4 15 18 .17

18

19



esse cristal parece mover-se.” 20

Literalmente Lontano significa longe ou distante, e a parntir dessa sugestido ludica
que Ligeti direciona sua imaginag¢do. Isso ndo significa que a obra seja direcionada para
uma ambientacdo do palco, como a divisao de grupos instrumentais dispersos
segundo algum critério de espacializacao, mas simplesmente uma sugestao espacial
lidica a percepcao. Ligeti menciona uma proximidade com a Quinta Sinfonia de
Mahler, como um exemplo desse tipo de relacionamento espacial?l; sio através de
mudancas timbristicas e dinimicas que essa espacializacdo é sugerida, e ndo através das
disposicoes fisicas dos instrumentos.

Ligeti também menciona um trecho da coda do movimento lento da Oitava
Sinfonia de Bruckner, onde “em um grande siléncio e suavidade, repentinamente
quatro trompas executam uma passagem que quase soa como uma citagado de Schubert
segundo Bruckner.”22 Ligeti continua a compara¢do dessa passagem com a entrada das
trompas em AA (comp. 145) na parte final de Lontano. As duas passagens sido
similares nas entradas abruptas das trompas, transformando o colorido sonoro em um
trecho de significincia estrutural, porém em nenhum outro aspecto técnico essas duas
passagens estdo relacionadas. Nessas passagens o colorido sonoro das trompas cria
associagdes com obras anteriores, com a Sinfonia de Bruckner e, associacoes distantes
com Schubert sio entremeadas; e , para Ligeti outras associacoes com Bruckner e
outros compositores romanticos também sdo evocadas.

O titulo da obra Lontano (longe. distante) € sugestivo @ percep¢do no que se

refere a observacdo de algo distante, uma imagem que pode ser melhor percebida no

seu contorno geral do que em seus pequenos detalhes. A impressdo causada seria a de

que visualmente os elementos dispostos em primeiro plano, estariam mais proximos

portanto mais claros a percepcdo, enquanto os mais distantes estariam mais

obscurecidos 2 mesma. Tal interpretacdo de uma suposta espacializacdo sonora, bi ou

tridimensional, seria um tanto questiondvel nao fosse a afirmacdo de Rollin23 de que €

20 Nordwall, 90.

21 Haiisler, Joseph - Interview mit Gyorgy Ligeti - Melos. Vol. 37, Nov. 1968, 500. Rollin. 292.
22 idem.

23 Rollin, 293.
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exatamente sobre esse dualismo que estd baseada um dos aspectos estruturais de
Lontano. “Clareza (ou proximidade) para Ligeti ¢ estabelecida nos dobramentos ao
unissono ou oitava das notas individuais. O ofuscamento (ou distanciamento) ¢
organizado através do emprego de técnicas candnicas e a introducdo de notas
sustentadas. O problema de Ligeti ¢ o de gerar uma estrutura para suportar onze
minutos de uma relacdo de continuo distanciamento no contexto da orquestra
modema. Ele faz isso através da utilizacio de cada nota da escala cromatica da maneira
mais clara e proxima possivel - utilizando o unissono durante o decorrer da peca.
Ademais, a organizacdao das alturas por Ligeti pode ser redutivel a uma estrutura de
classificacoes intervalares simétricas andloga as formagdes de cristais ou “redomas
magicas” do poema de Keats. Isso consiste de dois pares simétricos de conjuntos
triddicos, (0, 2, 5) e (0, 3, 5), pc sets, 0s quais sdo inversamente relacionados (ver
exemplo). Posteriormente, os dois hexacordes tem o mesmo contetdo intervalar
como demonstrado pelo vetor intervalar [242412). A técnica candnica serve para o

ofuscamento da clareza de cada estrutura de notas, criando assim distancia e distor¢ao.”

(024) (025) (035) (024)

Simetria triddica em ordem de entrada dos grupos de notas em unissono - Rollin

Entretanto, € evidente que o uso do unissono ou o dobramento de notas ¢ um
dos recursos de estruturacao que Ligeti emprega para a variacdo das texturas sonoras.

De maneira geral, em Lontano, sdo as técnicas de contraponto candnico de extrema

densidade que sustentam um continuum (massa sonora) onde Os eventos SONOros

sofrem alternancia e/ou flutuac¢do através do jogo de colora¢do e densidade. Embora
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seja predominante, a utilizacdo de linhas candnicas ndo ¢ o Gnico processo de textura

que ocorre na peca. Em determinados segmentos da obra, ocorrem entradas com o

material inicial do canone que logo sao abandonados na sequéncia do procedimento
normal do cinone por outras linhas independentemente sustentadas.

Uma das diferenciacoes desses dois tipos de entradas ¢ pelo tipo de textura
utilizado, nas entradas canoOnicas a tessitura das primeiras notas dos canones
compreende em média o limite de uma quinta justa, e nas entradas livres o
espacamento entre as notas iniciais das entradas ¢ maior.

Isso € refletido no tratamento dindmico das se¢cdoes da obra, nos segmentos
canodnicos a dindmica tende a ser bastante leve e homogénea, enquanto nos segmentos
livres, sustentados, tendem a ser mais enfaticos e evidentes.

A partir desse principio a organizacdo da textura de cada secdo da obra
obedece a disposicao dos trés tipos de textura selecionados, 0 unissono ou oitava, os
canones e as linhas sustentadas (clusters lineares).

A orquestracdo de Lontano segue a seguinte disposi¢ao :

4 Flautas
2., 3. e piccolo 1, 2
4. e Fl. contralto em G
4 Oboés
. € Comne Inglés
4 Clarinetes
.emA; 2., 3.,4.em Bb
. e Cl. baixo em Bb
. ad lib. e Cl contrabaixo em Bb
3 Fagotes
1 Contrafagote
4 Trompas em F
3 Trompetes em C

adlib.eem D
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3 Trombones

1., 2. tenores; 3. tenor baixo
Tuba
Cordas

Violino 1

Violino 11

Viola

Violoncello

Contrabaixo

Utilizando a divisdo de Bruce Reiprich24, Lontano pode ser entendida como a

justaposicao de trés grandes secoes, A, Al e A2, respectivamente. Cada grande secao

sendo subdividida em : a) cinones em unissono e/ou oitava, e b) clusters lineares,

sustentados. Essas secOes sdo as mais claras 4 percep¢do, embora existam detalhes

mais sutis como a organizac¢ao dos trés tipos de textura, referido acima.

Secoes

Subsecoes a b a’ b’ a’ b”
comp. 1-41 41-56 56-112  111-120 120-145 145-165

Esquema formal de Lontano - Reiprich.

24 Reiprich, Bruce - Transformation of Coloration and Density in Gyorgy Ligeti's Lontano - Perspectives
of New Music, Spring-Summer 1978, 167.
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Para o acompanhamento da andlise, verificar no anexo final a partitura completa
da obra.
Na primeira secao A, a subdivisio a (1-41) € iniciada por entradas canénicas em

unissono - na seguinte formacao :

Camada 1a.

E interessante notar que Ligeti utiliza uma tessitura bastante restrita de uma
quarta justa (F#-B) e um numero reduzido de alturas (notas), apenas seis, que
compreendem um espaco de treze compassos (comp. 1-13). A escolha de um
conjunto de notas restrito, bem como sua tessitura, ¢ um dos meios que o compositor
utiliza para controlar a clareza da sonoridade. Nesse caso, a clareza € evidenciada pela
entrada em unissono de todas as notas do conjunto. A sonoridade do unissono é

extremamente realcada, ocorrendo suaves entrelacamentos das linhas canonicas.

Como a gravitagdo altura/timbre ¢ dominada por apenas um conjunto de notas 1a, a

estagnacao do movimento musical € quase absoluta, exceto pela variacio do timbre

instrumental.
Em B, compasso 14, inicia-se um novo procedimento. Aqui as entradas
candnicas sdo realizadas em oitavas. Entretanto, visando um processo de variacdo,

Ligeti introduz ndo um Unico conjunto de notas, mas sim dois grupos :
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Camada 2a - comp. 14.

D)

Camada 3a - comp. 14.

Esses grupos proporcionam uma configuracdo em que os conjuntos de alturas
sao dispostos como que em camadas sonoras. Essa disposicdo permite um maior

dinamismo do fluxo musical e temporal, sendo revitalizado a medida em que entram

novos canones formados por notas até entio nao utilizadas - enriquecendo as

gravitacoes de alturas e o colorido timbristico.
De maneira geral, esse prccesso € repetido e variado com a entrada de novos

conjuntos de alturas, sempre em cdnones. Os proOXimos conjuntos a entrar sao :
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, fe he fo fe do 4,
e

A3V 1

D)

Camada 4a - comp. 17.

o

Camada 5a - comp. 18.

AN 4

Camada 6a - comp. 19.

As entradas candnicas desses grupos ocorrem em seqiéncia, grupo 4a no

compasso 17, grupo 5a no compasso 18 e grupo 6a no compasso 19.
Na letra D da partitura, compasso 22, entra o ultimo conjunto de notas - 7a,

dessa subdivisao a.

Camada 7a - comp. 22,

69 -

AVA
ATAVA

cm 1 2 3 4 5 6 7 Sunespw 12 13 14 15 16 17 18 19



A partir dai todo o conjunto orquestral transforma-se em um continuum

canodnico, sofrendo apenas a interven¢ao de dobramentos a oitava - notas sustentadas,

compasso 31.
Nesse segmento a, a organizacdo das alturas ¢ composta em duas partes
principais. A primeira organiza a se¢do dos unissonos e a segunda ¢ relativa aos

dobramentos em oitavas.

(14-41)

Especialmente interessante ¢ a organizacdo do segmento em que ocofrem O$
dobramentos oitavados. Todos os conjuntos de notas das entradas candnicas
(camadas), de 3a a 7a, se tomados de forma continua apresentam uma série comum de

alturas, da seguinte maneira :

Série comum s camadas do segmento a ( 3a - 7a ).
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Como principal elemento construtivo. as linhas canénicas sao ritmicamente
complexas. Diferenciadas ritmicamente uma das outras, essas linhas movimentam-se
principalmente em segundas, algumas tercas e outros intervalos. Apresentando uma
tessitura restrita onde os segmentos praticamente orbitam ao redor de uma nota
(conjunto de notas). Essas concep¢oes lineares ndao carregam nenhum elemento
fundamental que as evidenciem acima das outras. Na medida em que a identidade de
cada linha ndo ¢ eliminada, sofrem porém um abrandamento dessa individualidade, e
em combina¢do com um grande nimero de partes canénicas, forcam a condensacdo
de uma massa de sons. Dessa forma, a linearidade toma uma nova perspectiva, ou seja,
os elementos lineares sdo agrupados em camadas distintas ao invés de evidenciar uma
linha isolada.

Com a orquestracao particularizada de cada canone, a definicdo linear articulada
por pausas, diferenciacoes de arcadas, dobramentos em unissono ou oitava, ¢ a
complexidade de escrita para cada grupo candnico - varios fatores como o timbre,
tempo e densidade também interagem com o elemento altura na formacao desses
niveis ou camadas sonoras.

Mesmo assim, essas camadas ndo sdo pronunciadas como eventos isolados,
desconexos. Devido as sobreposicoes ritmico/temporais, além do colorido
timbristico resultante de semelhancas timbristicas em geral, ¢ do dobramento de
notas, as linhas de cada camada ndo sdo independentes das camadas que as antecedem
ou sucedem - mas sim fundidas como continuagdes organicas de um grande fluxo.

Nessa condicdo, a individualidade de cada camada canbnica nunca € evidenciada

ou exagerada de modo que venha a perturbar o carater predominantemente

homogéneo da massa de sons. De maneira geral, a utilizacio do procedimento de

camadas sonoras proporciona muito mais que simplesmente uma técnica para a
obtencio de uma massa de sons. Pela natureza do tratamento candnico, todas as
transformacgoes timbristicas ocorrem gradualmente 4 medida em que as partes
individuais utilizam as mesmas relacdes de timbre e altura associadas as novas camadas

candnicas - um elemento de recorréncia e unidade composicional. E além disso, as

7Y
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mudancas de articulagdo sonora, como arcadas e trémolos. sao freglientemente
camufladas pelo seu posicionamento - no ponto inicial de um crescendo ou proximo a
ele. As sucessoes dos diferentes niveis candnicos, controlam as mudancgas sobre o
timbre e a densidade da massa, que parece evoluir naturalmente através de pequenas
transformacdes de textura, assim, de maneira geral, quase que imperceptivelmente a
massa torna-se um novo complexo de timbres e alturas.

A subdivisdo b ¢ articulada por uma pausa, comp. 41-42. Basicamente, aqui sdo
utilizados clusters lineares ou vericais, abandonando o processo candnico. A
introducdo dos cluster se di de uma maneira que ndo permita a perda de interesse no
fluxo musical, como o bloco Db/D/E no compasso 48, D/E/F no compasso 51 (em
oitavas) e Db/Eb/F no compasso 54.

O compositor utiliza os dois procedimentos de clusters, os lineares e os
verticais. O movimento ¢ iniciado por entradas em Db, as primeiras quatro notas
utilizadas lembram a seqii€éncia 1a utilizada no segmento a. Isso seria algo mais do que
uma simples coincidéncia, mas um elemento de coeréncia da estrutura dos conjuntos
de notas.

Um outro elemento de recorréncia estrutural € a utilizacao de unissonos, D no

comp. 46 e unissonos oitavados nos compassos 53 (Eb) e 55 (B). A novidade nessa

subsecdo b € representada pela inclusdo de clusters verticais (blocos) no compasso 48
- Db/D/E, Db/Eb/F no compasso 54 e clusters oitavados no compasso 51 - E/F. Ligeti
utiliza os mesmos elementos construtivos da primeira subsecdo a, ou seja, a entrada

isolada, em unissono, unissono em oitavas, além da inclusao de clusters verticais.

U : unissono C: cluster C/: cluster + unissono

U C U ¢ u, . .Ccu

b b be o hw#mrq%ﬂﬁ% =

46 48 49 51 52 55

Segmento b.

T <
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E importante reiterar que a selecio de um numero de notas/alturas restrito (7),
controlando a gravitacao ou proeminéncia de uma determinada altura a cada momento
do discurso musical ¢ de grande importdncia; pois se 0 compositor partisse do total
cromdtico, a clareza das evolucdes acusticas das alturas seriam extremamente dificeis
de controlar.

Ja na segunda se¢do Al, a subdivisio a (comp. 56), retoma o procedimento do
unissono oitavado através das notas MI e SI BEMOL. Diferentemente da secao A, esse
inicio € atacado homofonicamente, em um bloco de unissonos oitavados, uma das
caracteristicas de Ligeti - a de contrapor subitamente blocos sonoros - clusters

verticais e neste caso unissonos, apos procedimentos polifdnicos.

O processo candnico oitavado é retomado no compasso 60 por dois conjuntos

de notas :
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i _&kyqshuhﬁlk
\;‘j/ + '3

Camada 1a’ - comp. 60.

it e e s to i
S | & +

Camada 2a’ - comp. 60.

Superposto as entradas candnicas, um dobramento oitavado estatico ¢é
sustentado nesse mesmo compasso 60 pelos clarinetes (LA).

No compasso 65, nova entrada candnica oitavada, nos SOpros :

e
_Ekkkgw

Camada 3a’" - comp. 65.

Compasso 68, entrada canonica oitavada - 4a .

belie
s ncbapteibel bay, babe, FESTS

¥ “ e

Camada 4a’ - comp. 68,
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Compasso 73, entrada candnica oitavada - 5a .

.

-

:@m
J b |s

Camada 5a" - comp. 73.

Compasso 77, entrada candnica oitavada - 6a .

T e

Camada 6a” - comp. 77.

No compasso 84, na continuacdo da camada 3a’, hd uma pequena entrada nos

sopros de um bloco em oitavas sobre a nota Bb. Embora esteja camuflada, por nao se

tratar de uma entrada canonica e sem uma articulacdo clara, despena interesse.
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Ao lado dessa entrada em oitavas, outro ponto de interesse € o cluster vertical
do compasso 88. Até entdo, o compositor sO havia utilizado blocos em unissono. A

utilizacao de clusters verticais em segmentos canOnicos. surge como novidade :

No compasso 91, retorna o procedimento comum desse segmento através de

uma entrada em unissono (Bb) da camada 8a ":

f
1* B |

7 W——

AN V.

J be  be

Camada 7a’ - comp. 91.

Nova entrada de canones oitavados, compreendendo os compassos 93 até 99,
camada 92 . O mesmo conjunto de notas da camada ¢ utilizado a partir de uma entrada
em unissono no compasso 94, que pode ser entendido como uma continuacao da

camada 4a":

S T —
e e e,

Camada 8a’ - comp. 93.
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A ultima entrada canoOnica desse segmento a , € verificada no compasso 105,

em unissono:

@H he ] = :

D)

Camada 9a’ - comp. 105.

Novamente como no segmento a, a organizacao das alturas desse segmento a’

pode ser tomada continuamente como uma série de notas :

Série comum 3is camadas do segmento a’ ( 3a"™-9a’ ).

O segmento b" é iniciado no compasso 111 por um pequeno cluster vertical
(Ex.). Essa secao é dominada por esse cluster, ¢ pelas sonoridades de F e Gb, com

grande énfase na nota F, apresentada em entradas livres em unissono:

Cluster E. Livre Unissono

e

T

Segmento b’.

5T
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Na udltima secdo. A2, o segmento a~ € apresentado apds uma articulacio no
compasso 122. Aqui como no segmento a , ndo existem entradas candnicas
propriamente ditas mas cdnones que sdo desenvolvidos a partir de blocos em
unissonos (cortina).

Nesse mesmo compasso 122, apdés o unissono em D, déi-se inicio a

apresentac¢do da primeira das camadas deste segmento a”, camada 1a ™

As vezes existem pequenas variacOes na seqliéncia das notas das camadas por
alguns instrumentos, mas em geral retomam a seqiiéncia normal.
Outro unissono em G/Ab, comp. 127, é dissolvido em cadnones - ex. 2a". E

necessario observar que nessa se¢cdo A2, Ligeti procura aumentar o fluxo musical das
camadas sonoras. Enquanto que nas secoes anteriores havia um claro corte ou
articulacao antes das entradas canodnicas. aqui elas sio extendidas de maneira quase
continua até o fim da peca - visando incrementar o continuum sonoro. As camadas
sofrem um processo assemelhado ao divisi instrumental, algumas combinacdes
instrumentais continuam o canone e outras sdo brevemente interrompidas por

unissonos, iniciando assim outro cinone.

L imiebspeialetoley. sl B e

S 127 135

Camada 2a" - comp. 127.

=T
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O segmento a consiste de apenas dois unissonos/cdnones, isso vem a
confirmar o fato de que esse segmento foi composto de forma a alcancar a maior
continuidade sonora, um verdadeiro continuum sonoro. Pode ser notado que no inicio
do segmento b”, apesar da introducdo do cluster do comp. 145, a massa instrumental
nao cede do desenvolvimento dos canones iniciados no segmento anterior, 0s quais
extender-se-ao até o final da peca. Essa continuidade entre os segmentos a-b
anteriores, fora apenas sutilmente sugerida pela continuidade de notas sustentadas por
um grupo extremamente reduzido de instrumentos. Nessa ultima secdo A2, o
imbricamento desse segmentos é muito claro e presente.

No segmento b™, dois clusters verticais sao apresentados nos compassos 145 e
147, sendo o segundo mais espacado. As duas Gltimas entradas verticais que vem a
ocorrer nos compassos 149 e 150, sao unissonos. Deve-se sempre levar em

consideracdo que abaixo dessas apresentacoes verticais, ha o fluxo de uma massa de

sons percorrendo os cinones do segmento anterior, bem como de notas sustentadas.
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A partir do compasso 152, a massa de sons ¢ rarefeita e ocorrem as Gltimas
entradas de notas sustentadas no compasso 156 que terminam em um bloco/acorde

que ¢ extendido a partir do compasso 160 até o fim.

Como consideracao geral da obra, o movimento linear candnico € a base de sua
estruturacdao como demonstrado nas trés secdes principais de Lontano. Embora nao
seja o unico procedimento de textura utilizado, onde podem ser incluidos entradas
falsas e longas notas sustentadas, a textura canOnica ¢ a mais presente em seu contexto

geral. Outro fator importante ¢ o preenchimento do espago temporal, que € ocupado

por um reduzido grupo de notas, que dominam a gravitacdo das alturas de forma

bastante clara e coerente. Pois embora o cinone possa ser extenso, cada segmento
temporal ¢ dominado pela gravitacio das alturas em tormo de pdlos de atracdo. Em
nenhuma hipotese tal fato pode ser associado ao fendmeno da atracdo tonal, que
embora ja se tenha aludido anteriormente a este caso, é mister esclarecer que o sistema
tonal funciona de uma maneira hierdrquica. enquanto que na estruturacdo da massa
sonora a coesdo dos sons ¢ conquistada de maneira totalmente diferente. E no caso
especifico de Lontano, o unissono exerce também um importante fator de unidade
formal, pois a partir dele estabelecem-se diferenciagdes de textura candnica que sao
iniciadas ou finalizadas através de sua utilizagao.

O aspecto do fluxo sonoro também desempenha funcdo de relevo na conducdo
da obra. Esse ¢ composto de maneira que haja um aumento continuo e gradativo da

densidade e do continuum sonoro da peca. Na primeira secdo (A), as camadas sdo

claramente perceptiveis e articuladas, na segunda secdo (A1) ha o incremento do
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nuamero de camadas e da superposicao dessas, ¢ finalmente na terceira secao (A2) o
continuum € quase total. O denso continuum da terceira parte é obtido pelo
incremento da extensdo das camadas sonoras (alturas), e conseqlientemente pela
reducao do numero de articulacdes entre elas, passando a ser quase imperceptiveis -
resultando numa imensa fusao de sons.

Desta maneira, do comeco ao fim da obra ocorre um aumento continuo, até
direcional, do fluxo e da densidade sonora - continuum sonoro.

Neste ponto, € importante que se conscientize a terminologia da palavra
textura. E comum encontrar em obras tedricas referéncias A textura como descricio
do tecido musical, em especial nos trabalhos que versam sobre o periodo
renascentista e¢/ou barroco. Nesse caso, geralmente sio empregadas na descricio de
texturas polifénicas ou homofénicas, no que se referem ao tipo de trama sonora
abordada.

Raras sdo as tentativas de formular uma conceituacdo de textura que seja
adequado a um tratamento analitico que vise 0 manuseio dos eventos ¢ mudancas da
textura musical, uma das poucas excecdes ¢ o trabalho de Wallace Berry - Structural
Functions in Music25. Entretanto, essa obra foca seu discurso sobre uma ampla
gama de estilos musicais, visando abordar a todos os estilos de maneira abrangente.
Mas, para o caso da massa sonora as informacgdes estudadas nesse livro sdo de pouca
eficicia no que se refere as relacoes entre a textura e a massa sonora. A textura musical
deve ser encarada como uma imagem aural que aglutina todos os elementos sonoros da
composicao, relacionados por algum tipo de afinidade comum.

A textura da musica consiste de seus componentes sonoros; € condicionada em

parte pelo numero destes componentes sonoros ocorrendo em simultaneidade ou

concorréncia2é (como no caso das vozes na polifonia), e suas qualidades determinadas

pelas interacoes e interrelacdes, relativas ao material sonoro (substincias) das linhas

25 Berry, Wallace - Structural Functions in Music - New York. Dover Publications Inc., 1987.

26 O termo “concorrente” ou “concorréncia” é usado no sentido de “ocorrer junto” - coexistindo,
interseccionar.do, sobrepondo em tempo real. Duas linhas sio em certo grau, e sobre certo nivel
especificado, concorrentes se sio sobrepostas em qualquer ponto (parte). Concorréncia de sons
individuais é somente o movimento de ‘soarem juntos’, 2 menos que estes sons fagcam parte de linhas
concorrentes.
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componentes ou outros fatores que caracterizam o som.

A natureza de interacoes e interrelacdes dentro do tecido musical, além da
densidade, constitui o aspecto qualitativo da textura. Assim, em linhas gerais. dentro de
uma classificacdo convencional. a monofonia ¢ um tipo de textura onde certas
caracteristicas qualitativas da textura podem ser empregadas. Diferentemente de
texturas de dois ou mais elementos concorrentes (textura cordal, polifénica), a textura
monofbnica é caracterizada por suas relagdes com a densidade, neste caso especifico
apresentando uma densidade rarefeita, minima.

Uma das necessidades da analise das qualidades da textura, ¢ uma avaliacio dos
varios tipos de interrelacdes e interacdes entre componentes da textura - o grau € a
natureza da concordincia interlinear (concordancia, auséncia de conflito) ou fatores
coincidentes de intensidade e variacao relativas (contraponto).

Mudancas na relacdo de independéncia e interdependéncia entre componentes
concorrentes de uma dada textura musical, constituirdo alguns dos fatores mais

decisivos, e sutis, para a expressao de uma estrutura da textura.

ApOs esta breve introducao, poder-se-ia enunciar o conceito de textura como:

Textura

Sensacio de unidade sonora que relaciona qualitativamente os componentes
sonoros, som, siléncio. ruido, etc., de um trecho musical. Dentro do aspecto
qualitativo, a textura é um valor relativo que depende diretamente dos parimetros
sonoros dos elementos em jogo, tais como timbre/coloracdo, densidade/rarefacio,
compressio/expansio, lransparéncia/opacidade e tessitura (ambito sonoro). No
aspecto quantitativo, se leva em consideragio o numero de eventos sonoros
simullaneos e/ou concorrentes observados. A tendéncia bdsica da textura € a de
agrupar, unificando seus componentes por meio de algum tipo de afinidade comum,
integrando-os em um complexo uno e integro. Isto ndo implica que dentro de um
mesmo trecho musical nio coexistam camadas de textura diferenciadas.

A textura remete A percep¢do tictil, na linguagem musical ao tato sonoro dos tecidos
musicais. Dentro da historia da musica o fendmeno da textura comeca a ser
percebido e conscientizado a partir da polifonia - textura polifonica. Ganhando cada
vez mais importancia até os dias de hoje, onde parece ser um parametro
fundamental para a compreensao das técnicas de estrutura¢do do século XX, como o

serialismo, gestaltismo. pontilhismo, massas € campos sonoros.
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Outros fatores que se relacionam com a textura, como a coloracio e/ou timbre,
além da densidade, constituem uma importante simbiose com a textura.

A textura € um grande parametro que abrange significativamente muitos outros
pardmetros como a densidade, timbre, ritmo e em especial, no caso das massas
sonoras, ¢ um fator preponderante que condiciona a percepcdo e a estruturacio deste
tipo de técnica de composicao.

Em Lontano, ¢ extremamente interessante a op¢do do compositor em utilizar
um tipo de procedimento tradicional como o cidnone e a partir dele obter um
resultado textural totalmente inovador. Pois embora partindo de um tipo de técnica
canOnica, esta € reciclada em uma textura resultante Unica. Indo além, essa obra
estabelece um elo entre a tradicdo e a modernidade musical através da reciclagem de
elementos tradicionais, produzindo um novo resultado criativo. O procedimento
canOnico € a unidade bdsica que percorre toda a peca, produzindo porém texturas
diferenciadas que sao apresentadas durante o discurso da obra.

A grosso modo, Lontano ¢ formada por dois tipos distintos de textura, que
diferenciam as subseg¢des a e b da pe¢a. Nos segmentos a sdo empregadas as texturas
micropolifonicas, enquanto nos segmentos b empregam-se partes texturais mais livres
que remetem aos clusters dindmicos. Desta maneira estabelece-se uma dindmica de
texturas onde a micropolifonia € justaposta a procedimentos mais proximos a clusters
sustentados (a/b), criando um fluxo de texturas que por sua vez estabelecem uma
dinamica ou mesmo um discurso. Assim, com a concep¢ao textural sempre levada em

consideragdo como principio construtivo da massa sonora, essa lhe compete uma

independéncia ou mesmo uma superacio dos procedimentos composicionais

anteriores.

Além dessa diferenciacdo bdsica de texturas de cada grande parte da
organizacdo formal (A, Al, A2), sdo utilizados outros artificios composicionais que se
enquadram dentro do principio candnico da peca. Nas partes candnicas , Ligeti
desenvolve uma variacio de cdnones empregados de maneira isolada e com
dobramentos ao unissono e a oitava - determinando assim, uma variacdo

composicional - textural desses canones. Ao lado desses trés tipos bdsicos de textura
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canonica, o compositor também emprega blocos em unissonos que sio diluidos em

processos canonicos. A partir desses quatro tipos de textura (cinone - C, cinones
oitavados - C/O, cdnones em unissono - C/U e blocos em unissono - B/U), o
compositor organiza composicionalmente os trés grandes segmentos candnicos da

peca.
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E interessante notar que ao mesmo tempo em que o compositor estabelece um
determinado nivel de controle do processo textura/canone da composicio, também
deixa em aberto a possibilidade de uma certa autonomia no desenvolvimento do
bloco textural - possibilitando o desenvolvimento de um cardter indeterminista do
bloco durante sua evolugcdo, ou um acaso controlado. Essa é uma das facetas mais
interessantes do bloco/textura pois, se bem composto, permite um resultado artistico
e musical que se utiliza do dualismo do determinado e do indeterminado, integrados
em uma rela¢do rica e paradoxal.

E essa relacio uma das caracteristicas mais marcantes da massa sonora, a
evolucao volumétrica do conjunto sonoro e o potencial de variacio e
desenvolvimento, ou até mesmo mutacdo, desse processo dentro de um principio de
controle das texturas empregadas.

A massa sonora propicia o estabelecimento e difusio de um novo conceito no
tratamento e manipulacdo de blocos sonoros - o conceito de volumetria. Por
volumetria entende-se uma técnica de estruturacdo musical que enfoca a utilizacio de
massas ou blocos de sons como principal meio de referéncia musical de uma
composicdo - sua linguagem musical. Para tanto, utiliza parimetros como a textura, a
densidade e o timbre como matéria prima de sua concep¢do sonora e musical. Essa é
uma mudanca que ressalta qualitativamente a relacio e interacdo desses elementos
dentro de uma visdo de construcao musical aglutinadora. Diferentemente das primeiras
manifestacoes musicais do século vinte, como o dodecafonismo, que visavam uma
negacdo dos processos técnicos e estéticos tradicionais, a massa sonora integra todos
os elementos tradicionais da composi¢cao, porém avaliados dentro de um novo prisma
musical. Disso pode-se derivar que enquanto as técnicas tradicionais de composi¢iao
privilegiavam a individuacdo e o dualismo dos elementos de sua linguagem, a massa
sonora almeja a fusao desses.

Se tomarmos por exemplo a relacio dual entre linha melddica e acorde

apresentada na musica tradicional, notamos que entre esses elementos existe um limite

de integracdo bastante determinado, visando ao discernimento desses. Essa mesma

situacdo na massa sonora toma um significado diferente, os limites entre linhas e
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blocos tornam-se extremamente ténues, quase inseparaveis.

Uma das razoes para que isso aconteca € o tratamento reservado a textura que
assume um papel de variacao de graduac¢oes durante o decorrer da pega. O tipo e a
qualidade da textura empregada sao organizados para garantir variacdo € movimento
musical, raramente visam a estagnacao do processo composicional.

Voltando a Lontano, o parimetro textura ¢ definido pelo compositor em quatro
niveis principais o canone, 0 canone unissono, 0 cinone oitavado e o bloco. Esses
diferentes tipos de textura delineiam claramente as secoes temporais da peca nas quais
sao empregadas. Entretanto servem principalmente como elementos geradores que
propiciam o aparecimento de outros tipos de textura correlata, que embora possam
ser diferenciadas isoladamente sao integradas ao todo textural de cada secio -
integradas a sensacdao de unidade textural. Isso evidencia uma caracteristica importante
do processo de composicao textural, a de que a op¢do da substincia da textura que
venha a ser trabalhada deve permitir que outros tipos de elementos texturais possam
coexistir com a da substincia original. Por substdncia pode-se entender o tipo de
elemento basico da formagdo da textura, como no caso de Lontano o canone (isolado,
unissono ou oitavado) e os blocos sonoros, cada qual gerando uma textura que se baseia
em determinada substancia; e a textura pode ser encarada como o resultado global da
interacdo dessas substincias que formam o tecido textural. E importante que se
esclareca que a substdncia em si também € um conceito em aberto, neste caso reline
as afinidades entre altura [repeti¢do-variacao), tipo e qualidade de condug¢ao melddica
llinear-anguladal, ritmo e densidade [adensamento-rarefacao] visando uma perspectiva
concordante do tecido textural. Poder-se-ia estabelecer uma relacdo entre a fertilidade
da substincia, e consequentemente de sua capacidade de gerar outros
desenvolvimentos e o principio de variacdo e desenvolvimento na escola tradicional
de composicdo - principios correlatos porém utilizados dentro de um contexto
bastante diferenciado. A capacidade de gerar novas substincias que sejam integradas a
textura predominante enaltecem o carater aglutinador do tecido textural da massa

sonora (extensdao da textura) € O seu contrdrio, ou seja, a contrariedade de substidncias

ndo integraveis a textura anterior, favorecem a ruptura dessa, podendo ser encaradas
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como um artificio de diferenciacao ou articulacdo musical.

Concomitante ao aspecto do cardter da substincia empregada na composicao
da massa sonora, um dos primeiros desdobramentos que nos chama a atencdo € o
aspecto da densidade. A densidade ¢ um dos principais veiculos que permitem um
discurso temporal dindmico a4 massa sonora, o controle qualitativo e quantitativo
oferecido pela densidade afetam as mudancgas e oscilacoes entre estados de maior ou
menor densidade em uma multiplicidade de niveis. A utilizacdo da densidade como
fator de controle dos virios estados de flutuacdo, adensamento e rarefacdo das massas
sonoras apresentam um forte mecanismo de dominio do aspecto formal e/ou
conceitual da obra, e principalmente da variagdo dindmica que o movimento da massa
experimenta durante o discurso temporal.

Ainda que tomado separadamente o montante de notas (alturas) pode ser
considerado como uma medida, mesmo que imperfeita para medir a densidade de
alturas, outro aspecto que deve ser levado em consideracdo € o grau de proeminéncia
de cada nota (repeticao de alturas). O contingente de alturas (notas) encontrados na
unidade temporal do pulso (ou outra unidade de arbitrio) pode servir como espago
para avaliacdo de um dos aspectos da densidade, neste caso das alturas. Tal processo,

embora nao busque precisio absoluta, serve como um estimativa da imagem relativa

do papel da densidade na constitui¢ao geral da massa e a seus processos de mudanca.

No inicio da peca Lontano, vinte e trés pulsos seguidos de seis, cinco e oito
pulsos sdao apresentado antes que um novo conjunto de alturas (camada) seja iniciada.
Nesse inicio as mudancas de camadas ocorrem lentamente, mesmo a variacdo do
conteido da massa ¢ muito sutil no tocante a altura. Entretanto, cada nota entra na
textura seguindo um processo cumulativo onde o numero de repeticdes (ou
dobramentos) ¢ aumentado gradualmente e freiado posteriormente, como em um
processo de “névoa em movimento” de pulso a pulso. O processo de adensamento ou
rarefacdo ocorre em varios niveis concomitantemente, €nquanto no aspecto mais
externo (total) as notas exiben um éxtase quantitativo, em outros niveis secunddrios o
conteido melddico mantém se em constante fluxo ou € rarefeito.

Esse processo de flutuacio de alturas e/ou pequenas variacoes ocorrendo no
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conteudo da massa € obtido através da utilizacdo de canones. Um dos resultados dessa
atividade canénica € a formacio de um fundo onde sucessdes assimetricamente
espacadas de fragmentos melddicos sdo realcados de acordo com as interacoes de
entradas que ora inserem novas alturas ou dobram as ja existentes dentro de um
determinado espaco temporal. Com poucas excessoes, essa sucessao de fragmentos
melodicos realcados torna-se um continuum que se extende por toda a obra, uma
dessas excecoes sao as camadas entre 3a e 6a.

O controle e a utilizacdo da densidade em varios niveis composicionais, por
vezes, proporciona instrumentos construtivos para a articulacdo ou variacao formal da
peca ou partes dela. No inicio do compasso quatorze as camadas 2a e 3a, gradual e
sucessivamente levam a uma suspensao ritmica no compasso dezoito, fundindo suas
notas com as que estavam sustentadas pelos baixos, formando um cluster que articula
um segmento formal. O desaparecimento dos clarinetes 1, 2 e 3 nos compassos 16-17
combinado com o desaparecimento simultineo dos violinos, clarinete 4 ¢ trompas 1,
2, e 3 no compasso dezoito (segunda pulsacdo) auxiliam a €nfase formal do cluster,
enquanto outras partes sustentam suas notas até a terceira pulsacdo do compasso
dezenove. Mas devido a estabilizacdo das alturas dentro da articulagdo promovida pelo
cluster (12 tempo do comp. 18 até o 2?2 tempo do comp. 19), e pelo contetddo
melddico da massa naquele momento (12 tempo do comp. 16 até 22 tempo do comp.
20), a atividade formal aqui é primariamente um estimulo de transforma¢do que age em
dois estdgios - criando variagbes (ndo no conteido melddico), mas no colorido da
massa, ritmo ¢ densidade resultantes das mudancas de instrumentagao, atividade
ritmica e dobramentos, respectivamente. Concomitante a esse processo de articulacdo
ocorre o fluxo normal de outras camadas independentes e o ressurgimento do
movimento candOnico das partes que haviam desaparecido.

O aspecto relativo aos processos de multiplos niveis de textura é refletido
posteriormente na formacao e estruturacao do proprio espa¢o sonoro da composicao

de maneira intrinseca. As trés grandes secoes candn cas sao caracterizadas por um

esboco grifico que é expandido internamente de Ambitos menores ou reduzidos, mas

as trés secoes quando consideradas globalmente formam um imenso esboco que
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atinge seu climax no compasso 140.

Embora possa ser realizado um estudo da densidade dentro de um padrio
estritamente numérico e quantitativo, esse ndo parece ser o melhor caminho para esse
estudo. Em virtude da propria natureza da massa sonora 0s aspectos relativos a

densidade podem ser melhor expressos quando relacionados aos aspectos qualitativos,

como instrumentos para a estruturagdo composicional e controle de graduacodes da

expressao e dindmica da composicao.
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Anaklasis

Composta pelo compositor polonés Krzysztof Penderecki, a obra Anaklasis,
para orquestra de cordas e percussiao - encomendada pela Ridio de Baden-Baden, foi
iniciada em 1959 e terminada no ano seguinte - 1960. Anaklasis é composta por trés
grandes secoes formais, diferenciadas pela textura-densidade, timbre, orquestracao,
articulacdo e transformacdo de seus signos musicais. O repertorio de signos sonoros
dessa massa sonora € formado basicamente pelos signos/substancias de pontos, linhas
e clusters que sdo combinados entre si. O interesse de apresenti-la aqui € como um
referencial de comparacdo ou diferenciacio das substincias e texturas que integram o
amalgama da massa sonora.

No caso especifico de Anaklasis, estas combinagdes de signos sio formadas
por elementos de qualidades sonoras distintas que resultam numa fusio sonora que se
diferencia de seus signos geradores (substincias). Essa parece ser a idéia musical da

peca, o fluxo musical resulta da antinomia dos elementos em jogo, derivando um

imenso leque de transformacoes e variacdes de elementos que se agregam, diluem e

refratam durante o transcorrer da obra. Como sugere o proprio nome Anaklasis é
refracdo, nesse caso uma alusio musical a este fendmeno.

A orquestra¢ao consiste dos seguintes instrumentos:
Orquestra Cordas:

20 Violinos (Vno/Vni)
8 Violas (Vla,Vle)
8 Cellos (Vc)
6 Contrabaixos (Cb)
Celesta (Cel)
Harpa (ar)
Piano (Pfte)

Claves
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Percussdo: 06 instrumentistas

Xilorimba (Xilor)

2 Congas (Cgs)

3 Caixas (Lgn)
Vibrafone (Vbf)

2 Bongos (Bgs)

3 Campanas (Camp)

2 Pratos (Ptti 1, 2)
Campanelli (Cam)

2 Pratos (Ptti 3, 4)

3 Tom-Tom (Tomts)
Campana (Cmp)
Tridngulo (TrgD

2 Pratos (Ptti 5, 6)

3 Tom-Tom (Tomts)
Gongo (Gong)

Tam-Tam (Tmt)

4 Timpanos (Tmp)

a b
22-73 74-110

B A

29w 110 110- 115

Grifico Formal de Anaklasis.

AV
AVAVAD

A
3 4 5 6 i 8unesp - 12 13 14 15

16

17

18

19



O acompanhamento da andlise podera ser verificado no anexo final com a
partitura completa da obra. A obra tem trés secOes superpostas, a primeira s6 para
cordas. Quando ela estd em sua fase conclusiva, a percussao comega a segunda secao,
que gradativamente se torna mais ¢ mais animada. Embora sejam usados sinos
(campanas), xilorimba e timpanos, nao ha indicacdo de notas de tons definidos até a
entrada do piano, da celesta e da harpa, imediatamente acompanhados pelo vibrafone,
uma outra série de sinos e a xilorimba, que agora tem notas especificas. Algumas das
cordas sao ouvidas, mas sao tratadas de maneira semelhante a percussao. A secao final,
feita quase que inteiramente de clusters, € de novo sO para cordas até mais ou menos O
ultimo minuto, quando o piano, a harpa e alguns instrumentos de percussio comec¢am
uma tranquila coda. Por vezes ¢ dificil reconhecer individualmente os instrumentos,
dada a maneira ndo convencional pela qual sdo tocados. Por exemplo, nesta passagem
conclusiva, as teclas do piano ndo sdo utilizadas. Em vez disso. um ldpis, ou objeto
semelhante, ¢ jogado sobre as cordas do piano, que também sdo percutidas com uma
escova de metal do tipo usado em orquestras de danca, batidas com uma baqueta de
timpanos e puxadas com os dedos.

Antes de prosseguir com a apresentacdo das relacoes entre textura e densidade,
um breve mapa descritivo da obra se faz necessdrio para uma maior familiaridade com

a composi¢ao em pauta.

Primeira Parte -A (1-21)

O inicio ndo é propriamente um inicio, este simplesmente surge, emerge das
linhas apresentadas pelas cordas. O timbre dos instrumentos de cordas dominam esta
primeira parte. Iniciado por linhas ténues e estdticas, cujos ataques (entradas) sao

encobertos por pontos de pequenos clusters. Em (2] as linhas ganham movimento de

glissandos (violas) e clusters sio sugeridos. A partir de (3] e [4] os clusters se cristalizam,

e a eles sdo agregadas flutuacoes lineares de frequéncia variavel.

Inicia-se em [5] a transicdo/preparacdo a segunda parte. Linhas e clusters
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perdem suas identidades. fundindo-se em um novo elemento. Linhas que formam
clusters ou vice-versa. Agora o nivel de articulacdo/elaboracdo ¢ muito grande, onde
antes 0s signos eram mais ou menos definidos, passam a ser extremamente precisos.
A imprecisdao, paradoxalmente, ¢ o resultado da extrema precisdo da escrita
composicional. O timbre, maneira de atacar, se transforma de linhas e clusters, para
clusters+linhas e/ou linhas+clusters. Neste momento também sdo reintroduzidos os
pontos (pizzicatos em [10] ). Novos timbres instrumentais surgem - pratos em [15],
imitando cordas ou vice-versa, ressurgem os clusters pequenos. Em [19] metalofones

antecipam a segunda parte.

Segunda Parte - B ( 22-110)

Um novo ambiente ¢ estabelecido pela percussdao. A segunda parte explode em
uma nova textura, tipica da maneira de tocar dos instrumentos de percussio, bem
como do timbre dos membrafones (bongds, tom-toms) e metalofones (pratos,
campanas e gongos). Esta segunda secio B apresenta uma grande variedade de
evolucdes de textura, pequenas variantes da textura original caracteristica desse
segmento que siao dispostas ao longo de seu discurso temporal. A partir deste
momento ¢ iniciado um grande continuum sonoro de grande densidade e dinamica,
subsecao - a.

Novas cores timbristicas sao introduzidas em (28] pela xilorimba (teclado). Em
(38] termina o primeiro desenvolvimento textural.

Inicio de nova evolucdo textural em [40], disposta logo apds a rarefacdo do

primeiro desenvolvimento situada em um ambiente musical um pouco mais tranquilo

através de rufos dos membrafones.
Outra pequena modificacdo textural é iniciada em [53]. Evidenciada por clusters
sustentados por congas e bongds formando um fundo que sustenta ou encobre a

evolucdao dos outros instrumentos, que também marca o término da subsecao - a.

A ultima evolucao textural, subsecio - b, desse segmento ocorre em [74]. O
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cluster que formava o fundo criado pelas congas e bongds ¢ diluido. O timbre ¢
transformado, os membrafones sao substituidos pelos instrumentos de altura definida
(vibrafone, campanas, celesta, etc.). Com a volta das alturas melddicas definidas
estabelece-se uma pequena mudanca na textura.

Em [87] sao reintroduzidas as cordas. Daqui até o fim da pec¢a participam todos
os instrumentos melddicos apresentados (cordas e teclados) que imitam o ataque,
maneira de tocar, da percussdo (como no inicio da segunda parte).

A partir de [90] dd-se inicio a0 adensamento que culmina em um climax em [100]
e logo apos ¢ rarefeito e/ou afrouxado para a ligacdo com a ultima parte.

Essa segunda parte (B) € aparentemente a mais cadtica da peca, entretanto, € a
mais rica, a que apresenta o mais alto nivel de detalhamento e elaboracdo. Além do
trabalho artesanal, facilmente perceptivel pela observacdo da escrita, apresenta uma
grande diferenciacdo agogica e timbristica (observar as trés linhas inferiores da
partitura que regulam a agogica).

E também a parte que mais se diferencia, onde as transformacdes sao mais
ousadas e longinquas - aqui convivem os mais diferenciados timbres unidos pela textura
do ataque.

Esse segundo segmento B pode ser entendido como composto de duas

subdivisoes : a - [22 -73] e b - [74 -110], sendo que esse Gltimo nos remete ao ambiente

musical de [5] (transicdo) do primeiro segmento A.

Terceira Parte - A’ (110-115)

Esta parte é articulada pela cesura mais claramente perceptivel em toda a obra.

Como no inicio as cordas surgem timidamente em clusters acrescidos de flutuacoes
lineares (vibratos).

Em [112] ocorre a reapresentacdo transformada dos glissandos de [2] porém
agora em clusters.

Inicia-se em [113] uma espécie de coda, com a apresentacdo da percussao e
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teclados, relembrando a atmosfera da segunda parte. e calmamente diluindo-se junto

aos glissandos para terminar com a harpa do piano.

O primeiro ponto importante na consideracao do bindmio textura/densidade
de Anaklasis, ¢ a situacao dos sistemas de textura empregados pelo compositor. O
nivel de diversidade das substdncias que irdo integrar o campo textural - (segmento
volumétrico de razodvel extensio temporal onde ¢é estabelecida uma textura que
integra as demais, sejam estas uniformes, concordantes ou discordantes), define o grau
de concordincia ou divergéncia que os campos irdo assumir entre si. Desta maneira, as
possiveis opgoes para a estruturacdo musical da obra siao definidas no inicio através da
escolha do nivel de similaridade ou diferenciacio que se pretende. Por exemplo, em
Lontano, Ligeti definiu campos sonoros que sao ligados através da afinidade de textura,
ao todo compoOs trés grandes segmentos (campos) que integram a massa sonora. E
cada campo era subdividido em planos ou camadas texturais secundarios. Os planos
ou camadas podem ser entendidos como segmentos volumétricos que integram 0s
campos; geralmente apresentam carater uniforme. Na escolha de Ligeti a afinidade de
relacdo entre as substdncias (canones), planos e campos de textura eram de um alto
grau de integracao, com um poder de assimilacdo que resulta em uma grande unidade.
Entdo o que esta em discussao € o carater de homogeneidade ou heterogeneidade dos
planos e campos da composi¢cdo. A visio de Penderecki para esta obra € bastante
diferenciada da de Ligeti pela escolha das substancias que formam o plano ¢ o campo
textural. O nivel de disparidade entre as substancias escolhidas por Penderecki € de
um alto grau de diferenciacdo, como os clusters flutuantes de notas sustentadas pelas
cordas com cardter mais estatico, glissandos e campos pontuais (percussao). Em uma
visdo mais abrangente, o compositor define o campo que compreende o primeiro
segmento (1-21), que é iniciado por um plano dominado pelos instrumentos de cordas
que sdo integrados por linhas sustentadas, glissandos e clusters. Em seguida € disposto
em (5] um plano de linhas/clusters, com elementos bem definidos. A partir de [14] um

novo plano (metalofones) é sobreposto ao jia em decurso dotado de uma caracteristica

que se tornard dominante no proximo segmento. Por essa breve descricio desse
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primeiro segmento, nota-se que esse campo ¢ dotado de uma qualidade bastante
heterogénea, advinda das substiancias utilizadas.

Em resumo o primeiro ¢ o ultimo campo textural coincidentes com os
segmentos da peca sao os mais ricos na mistura de substancias diversas, apresentando
um menor grau de solubilidade, ou mais heterogéneos e o segmento intermedidrio
mais homogeneizado pelo timbre e ataque percussivo.

A densidade no complexo da textura serve como reguladora da qualidade da
substincia que venha a ser predominante dentro de um processo qualitativo e

quantitativo, além ¢ claro da funcao ja observada de induzir ao movimento através dos

processos de adensamento/rarefacdo. Assim, a densidade funciona como elemento

catalizador, obtendo talvez até maior importidncia do dominio de um campo
heterogéneo onde ¢ responsabilizada pela proeminéncia da substincia textural do que
em um campo homogéneo onde regula o movimento da massa.

O obijetivo aqui pretendido ndo ¢ o de uma andlise integral de todas as variantes
dessa peca, mas simplesmente como demonstracdo das relagcdes da simbiose entre
textura ¢ densidade, portanto o que ja foi exposto torna-se suficiente para um

apanhado dessas relacoes.
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C. Finalizacoes
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C. Resumo

Gostaria aqui de rever os pontos a que esse trabalho foi destinado. Em primeiro
lugar a inten¢do desse estudo foi a de posicionar o fenémeno da massa sonora dentro
do panorama musical do pés-guerra, chamando a atencio sobre este tipo Unico de
estruturacao musical. As massas sonoras, tanto do ponto de vista da percep¢ao como
da estrutura composicional tem recebido pouca ou nenhuma atencio por parte de
musicologos e tedricos ligados a musica. O estudo de alguns parametros isolados que
fazem parte destas massas sonoras vem sendo feito por musicologos, mas, por outro
lado, nao foi feita, ainda, uma formulacio adequada dos processos de tratamento
analitico de modo a abranger os parimetros fundamentais dessas massas sonoras: ou
seja, a interrelacdo dos conceitos de textura, timbre e estrutura composicional dentro
da unidade que representa a massa sonora.

Isso € compreensivel dado o cariter extremamente aberto, e as vezes de dificil
aproximagao que este tipo de concepg¢do musical impde. Talvez por isso mesmo uma
pesquisa que tenha a preocupacao de enfocar o estudo da massa sonora dentro de uma
visao profundamente determinista e minimalista ndo venha a obter um resultado feliz.
Evidentemente, ndo é a este tipo de abordagem que este estudo foi direcionado, mas
sim a uma abordagem ampla e aberta de seus principios estruturais. Através desse tipo
de abordagem, objetivou-se uma sintonia entre os aspectos sugeridos pela propria
natureza da massa sonora. Com isso, quero significar que uma aproximacdo a este
fendbmeno musical deve respeitar a sua natureza aberta e experimental, ndo desejando
infringir um procedimento repleto de métodos e normas aos quais essa obra venha a
ser submetida. Ao invés disso, a sugestdo desejada para a apreciacio da massa sonora,
sao consideracOes para a apreensdo e experimentacio do ato de ouvir e viver este
fendmeno musical.

Além do posicionamento da massa sonora no contexto musical do século vinte,

procurou-se identificar a genuidade desse conceito de obra musical, no que lhe
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confere um carater novo ¢ unico. O que veio a ser explicitado através das comparagoes
com as técnicas composicionais tradicionais. Demonstrou-se que o principio estrutural
da massa sonora, ainda que possa utilizar muitos elementos técnicos advindos da
musica tradicional, ndo os dispde no mesmo conceito de linguagem. Haja visto que a
massa sonora prescinde de gramaticas musicais tradicionais como a harmonia ou o
contraponto, nem pretende recicla-las. E principalmente, o nivel de integracdo do
conteido musical que a massa sonora proporciona era algo inusitado e inovador até seu
advento. A massa sonora abandona os conceitos bdsicos dualistas de consondncia e
dissondncia, linhas e/ou acordes da misica tradicional para elaborar a sua propria
consisténcia musical - muito mais relacionada aos conceitos de textura e densidade que
tornam-se integrados ao seu cerne construtivo. E também apresenta uma concepgao
Gnica, a de volumetria - onde o volume sonoro das massas de sons transforma-se em
meio e objetivo da composi¢do. Se levarmos em conta todas essas consideracoes
sobre a carga de novidades que a massa sonora nos apresenta, torna-se facil a
constatacao de que esse fendmeno foi e ainda € inovador.

No aspecto estrutural da avaliagdo de sua macro e micro forma, revelou-se a
importancia do conceito de textura e densidade, bem como do timbre, na observagao

de seu processo construtivo ¢ evolutivo. Os aspectos mais referenciados durante as

- observacdes das obras foram os relativos a textura e a densidade, pois além de

constituirem a base de composi¢cio da massa sonora também estabelecem um novo
prisma para a sua observa¢do. A consciéncia do timbre, sempre foi levada em
consideracdo porém sem querer levar a um estudo demasiadamente aprofundado

deste, pois para isso seria necessario um extenso e complexo estudo paralelo - visto

que esse ainda € um assunto de extrema polémica, quer sejam levadas em consideracao

correntes oriundas de fontes sintéticas ou acusticas.

Novamente, aqui € destacado o papel integrador e unificador apresentado pelas
texturas  volumétricas oferecidas pela massa sonora. Mesmo sendo levada em
consideracio a caracteristica globalizante da estruturagdo da massa sonora, fez-sc
necessirio um desdobramento de suas estruturas bdsicas, para melhor percepc¢do de

suas qualidades. Deve ser destacado sobremaneira o fato de que todas as articulacoes
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estruturais da massa sonora. devem ser entendidas como sendo de extrema
relativizacao, podendo variar enormemente de obra para obra. E, talvez nisso consista
uma das grandes qualidades desse tipo de obra, que nada pode ser considerado de
maneira aprioristica, pré concebida. O passo anterior a observacdo de uma obra
aberta como esta deve ser o de vivenciar o material sonoro e a partir dele extrair suas
experiéncias. Respeitando esta consideracdo, as observacoes extraidas da massa sonora
devem ser suficientemente abrangentes para nao entrar em conflito com a inevitdvel
capacidade de muta¢do que estd na génese da massa sonora.

Tendo isso em mente, os conceitos derivados do desdobramento estrutural da
massa sonora puderam ser apresentados da maneira mais ampla possivel, abarcando o
conceito volumétrico da obra - como os parametros de substdncia, plano e campo
textural, bem como da observiancia do grau de homogeneidade ou heterogeneidade
desses parametros € a consequente interacdo funcional que a densidade exerce sobre
eles.

O ultimo fato a ser citado, e de grande relevancia na massa sonora, € o discurso
temporal que imprime ao seu desenvolvimento. Em seu ambiente volumétrico, onde a
massa de sons segue através de evolucdes e transformacdes constantes, o sentido de
tempo toma um novo significado - nio é mais simplesmente um suporte por onde
desfilam ocorréncia sonoras, diferentemente, agora o tempo € parte ativa e integrante
do processo que forma e transforma a obra musical. O tempo toma um novo
significado onde estd suspenso de metro, ritmo ou pulsacao, vivenciando a libertacao

da mensuragdo - agora o tempo simplesmente flui, enfim atemporal.

Esse estudo abarcou principalmente o periodo compreendido entre as décadas

de cinqlienta a setenta, entretanto sem deixar de se relacionar a outros periodos
anteriores para um embasamento historico necessdrio. Porém, passado esse lapso
temporal, temos hoje em 1997, uma perspectiva um tanto mais abrangente do
caminho que este tipo de estruturacao seguiu. Obras compostas inteiramente, ou em
sua grande parte, dentro da estruturacio da massa sonora foram comuns entre as
décadas de cinquienta, sessenta, setenta e até a de oitenta. Mas, principalmente a partir

da década de oitenta até hoje, a massa sonora tem sido utilizada dentro de um
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panorama mais livre e. poderia-se dizer - pds moderno. Se¢ observarmos as ultimas

composicoes de Ligeti (anos 80 e 90), por exemplo, notamos que essa técnica ainda ¢é

bastante utilizada porém agregada a todo o artesanal composicional conquistado até

agora. Embora, possam nao ser mais comuns obras inteiramente compostas nesse
estilo, essa subsiste como uma ferramenta de estruturacdo de inestimavel utilidade para
o compositor do século vinte, pelo que enriqueceu e inovou O artesanato musical -

delineando e apresentando uma visdo marcante para a arte musical.
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Photoptosis

“A musica ¢ essencialmente determinada pela ordem do desenvolvimento
temporal o qual ela produz, e onde estd inserida. Li reside ao mesmo
tempo a mais profunda antinomia, pois, em virtude de uma organizacio
extrema do tempo, esse é sobrepujado por si préprio e é conduzido em

uma ordem que contém a aparéncia do intemporal. *'

Bernd Alois Zimmermann

Esta citacdo do compositor alemdao Bernd Alois Zimmermann (1918-1970)
ilustra bem sua experiéncia estético-formal, principalmente em relacio ao tempo, que
expressa em seu pensamento o que ele chama de esferecidade do tempo.

Segundo Carl Dahlhaus?, Zimmermann que ndo havia recuado adiante das
rupturas de estilos anteriores, era entretanto, como se quisesse ter colocado em
pratica em suas obras a antitese schonberguiana. Obcecado por uma Gnica idéia
dominante em seu pensamento musical, e para isso ele achou a metifora da
esfericidade do tempo : uma metifora que ele repete incessantemente em seus
escritos, mais precisamente porque é menos uma nocdo firmemente delimitada do
que uma vertente de problemas. Zimmermann, educado na forma de pensar da
analogia (parte da tradi¢do catdlica escoldstica), utiliza continuamente a mesma férmula.
com uma constancia que beira a obsessio : pouco importa que ele fale sobre o ritmo
musical, da forma das obras musicais ou das épocas da histéria da musica.

O fato de que o tempo pode ser sentido como unidade do presente, do

passado e do futuro significa para Zimmermann que as dire¢cdes do tempo - do

passado para o futuro e do futuro para o passado - sio intercambidveis. E, na
composicdo eletrénica Tratto, o teorema foi transposto para a pratica musical : a peca

“foi composta nas duas dire¢oes temporais : do fim ao inicio e reciprocamentz". Essa

! Intervall und Zeit - Mainz. Schott, 1974.

Spheéricité du temps. A propos de l1a philosophie de 1a musique de Bernd Alois
Zimmermann - Contrechamps n® 5, Paris, Schott, 1985 (pag. 86 - 91).

-103 -

2

AVAVAL

AVA
2 3 4 5 6 i 8unesp - 12 13 14 13 1o .17

18

19



permutabilidade ou reversibilidade, aos quais ele submete eventos isolados durante o
discurso musical, Zimmermann descobriu nas relacoes com as épocas da historia da
musica, uma reverte a outra. As musicas dos séculos XIV, XVII. e XX, sdo reunidas em
uma “consciéncia interior do tempo” na qual a sucessao historica € suspensa, reunida
em uma simultaneidade, que ndo representa nada mais que a forma temporal da
“verdadeira realidade™.

Assim, para Zimmermann, como para Schopenhauer, a experiéncia estética

abstraida do tempo da realizagao histérica como do tempo do decurso fisico das
obras musicais, ¢ um 6rgao ou veiculo de uma inteligéncia metafisica.
De acordo com o pensamento que relaciona os processos separados no tempo, que se
reunirdo no interior de um presente vivo - antitese do presente como puro agora -
em uma simultaneidade onde seria mostrada sua verdadeira imagem: como a maneira
de uma experi€ncia mistica, 4 que tende Zimmermann, ndo se constitui por si propria,
mas somente em relacdo a uma experiéncia estético-formal, o que resulta na
especificidade da idéia zimmermanniana de esfericidade do tempo.

O fato de que para ele o tempo pode existir como uma unidade do presente,
do passado e do futuro significa para Zimmermann que as dire¢oes do tempo - do
passado para o futuro e do futuro para o passado - sdo intercambidveis. Uma citagao,
na visdo de Zimmermann, ndo ¢ um mero ornamento mas um signo da real
simultaneidade das ocorréncias musicais. Ele mesmo ndo esperava que o ouvinte
reconhecesse suas citacoes, que apareciam freqlientemente de maneira sutil, ainda que
as fontes fossem citadas em suas partituras. Em um ambiente estilistico singular, em
musica como na historia, uma citacdo perde suas qualidades inatas de localizacao e
torna-se somente um ingrediente em uma estrutura, uma estrutura pluralista que ira
integrar o arquivo mental de um homem culto.

Em 1960, enquanto trabalhava em Die Soldaten e no concerto duplo para piano

Dialoge, Zimmermann resumiu seus pensamentos em uma carta: “Claramente, o que €

realmente novo semnre surge primeiramente em uma sala que estd morta para 0 som,
bate na mancha cega da retina”. De fato, somente apds sua morte ¢ que sua musica

comegou a tornar-se amplamente apreciada.
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Esta introducdo serve para ilustrar um pouco do pensamento estético e musical
desse compositor ¢ para apresentar sua obra Photoptosis - cujo significado pode ser
tomado por “incidéncia luminosa” ou “refracao”. O pluralismo estético musical de
Zimmermann manifesta-se em Photoptosis de dois modos : na dilatagio do discurso
temporal e em sua técnica de colagem musical.

Photoptosis de 1968, € um Preladio para Grande Orquestra e estd escrita
seguindo a estruturacao de uma massa sonora.

Formalmente este prelidio estd estruturado em cinco partes.

A B € D Coda
1-192 intr.193-264 361 - 504 505 - 702 704 - 728
265 - 360

Cada parte da forma utiliza uma técnica de estruturacdo composicional em

particular, baseadas em planos (camadas) e/ou campos sonoros.

A-(1-192)

Esta primeira parte é sustentada por um continuum de cordas (plano) que
servem de base a substancias mais individualizadas. As substancias dessa primeira
parte, e da peca em geral, consistem de dois elementos basicos, que podem ser
entendidos como signos musicais de qualidades distintas.

A primeira substancia ou signo, € constituida por rapidas articulacdes de notas

(principio dindmico) que sdo complementadas por sons sustentados (principio

estatico). Entdo assim denominados, estes signos a enunciados pelos sopros em dois

complementos, sao constituidos por um segmento dinamico (notas rapidas repetidas
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em microtons - flautas comp. 1 a 3 ) e um segmento estatico - sons sustentados em
notas longas que se esvaem ( demais sopros - comp. 4 a 10 ). O outro signo musical,
denominado b, € constituido igualmente por dois segmentos complementares. Um
dindmico - formado por segmentos melodicos ¢ harmonicos (comp. 22 - 25), e outro
estatico - notas sustentadas ( comp. 25 em diante ). Entretanto, estes signos b siao
apresentados pelas cordas com o acréscimo da harpa. Estes signos ocorrem em dois
planos timbristicos, os signos a apresentados pelos sopros e os signos b apresentados
pelas cordas. Os signos b tem a mesma caracteristica dos signos a, geralmente
acrescidos pela harpa. Cada plano de signos a ou b tem uma certa periodicidade e
simetria, os signos a distam em média 17.5 compassos uns dos outros e 0s signos b, 24
compassos. Apesar da simetria temporal de cada plano de signos, o resultado
transcende a isto criando uma sensacdo assimétrica e atemporal pela soma dos dois
planos de direcoes temporais opostas. Ao lado dos planos constituidos pelas
substincias a e b, existe outro plano formado por um continuum de cordas. O
continuum € de notas temperadas ¢ harmonicos, a ndo ser quando o mesmo signo das
flautas ¢ apresentado no continuum, mas mascarado pela harpa, como nos compassos
22 e 40.

Os planos que compodem este campo sonoro, que coincidem com cada divisao
formal da obra, podem ser globalmente definidos em trés niveis - 1) o continuum, 2)

os planos a e b, e 3) acordes sustentados pelos sopros ou metais.

A descricao dos signos a, poderia ser resumida assim :

al -signo- dinamico: flautas (4)

estatico: oboé d'amore (2), clarinete (1), viola
a2 -signo - dindmico: flautas (1,2,3)

estatico: trombone (4), e Tr., Cb, viola
a3 -signo - dindmico:  flautas (1,2,3)

estatico: basset horn (1), trompa (4), viola
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a4 -signo- dinamico:  flautas (1,2,3), picc. (3)
estatico: clarinete baixo, trompa (4), viola

a5 -signo - dindmico: flautas (1,2), clarinete (1), tr.
estatico: basset horn (2), viola

a6 -signo - dindmico:  flautas (1,2). clarinete (1), tr.
estatico: clarinete baixo, trombone (4), viola

a7 -signo - dindmico: flautas (1,2), clarinete (1), tr.
estatico: oboé (1), come inglés, viola

a8 -signo- dinamico:  flautas (1,2), clarinete (1), tr.

estatico: trompa (1,3), viola

-1

Signos  al a2 a3 a4 as a6 a7 a8 a9 | al0 ' all

2>

v A\ N\ A VA V¢ V vV vV
Distancia 185 36 535 715 885 1065 1235 141 158 1755

Plano b

I
Signos € b1 b2 b3 b4 bs b6 b7
~ N N/ N N N
Distancia 22 46 70 94 118 142 166

Disposicdo dos dois planos texturais de signos do segmento A.

A densidade dos signos apresenta uma constincia quanto ao numero de
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B - introducdo ( 193 - 264 ), ( 265 - 360 )

Introducao ( 193 - 264 )

A percussao prenuncia esta parte B. A densidade aumenta, o continuum das
cordas expande-se a outros niveis timbristicos, tomando posse da acao musical nesse
trecho. Signos esparsos habitam esse trecho, porém nada se sobressai de maneira
especifica como na parte A. As cordas abandonam as longas linhas de sustentacio por
simultandides mais concisos. Esses simultanoides também apresentam uma simetria
temporal de aproximadamente dez compassos, assim como a harpa - oito compassos.
A seqiiéncia que se repete ¢ a seguinte : 1) simultandides das cordas, 2) linhas dos
sopros e 3) a harpa. Essas seqiiéncias se repetem em média a cada dez compassos.

Segmento Principal ( 265 -360 ):

O continuum das cordas volta a ser constante, o ambiente da parte A ¢é
restaurado, porém com algumas modificacoes e acréscimos.

Ao invés de dois planos de signos superpostos como na parte inicial (A), agora
temos trés planos. O primeiro é constituido por signos semelhantes ao signo a,
porém acrescidos por trinados a’. O segundo plano é constituido por blocos de
trinados apresentados pelos sopros b’. E o ltimo plano é apresentado pelo 6rgao,

signo dindmico que nos lembra o signo ¢’. Como na parte A, todos os signos desses

planos apresentam uma periodicidade temporal constante, claramente perceptivel,

como no gréafico.
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a'l a'2 a'3 a'q a's 4’6« a7 3'8“-.-'_-"';#- Signos
TN N NN N, Y —
265 277 289 300 313 325 337 348 Distancia

Plano b’

b'2 b':{ b'4 ' b's ' Signos
7 ~ A4 \VaEEA Ve
284 295 307 318 331 343 5  Distincia

Plano ¢’

Signos . C'l ' : a c'8 c9 ¢'10°'c'l1

V A4 AV AV AR VeV e
Distancia y s 314 323 332 340 349

Disposicao dos dois planos texturais de signos do segmento B.

>

358

Os dois primeiros planos dos signos a’ e b’, parecem cumprir 0 mesmo papel

da parte A. O terceiro plano ¢ um contraponto aos dois primeiros. Mas, observando as

coincidéncias, o terceiro plano da parte B, ¢ formada por onze apresentacoes de seu

signo bdsico, assim como o primeiro plano da parte A. O primeiro e segundo planos

da parte B apresentam oito repeticoes de seu signo. enquanto na parte A, o segundo

plano apresenta sete. Em suma, ¢ como se houvesse uma troca das séries de signos,

um principio de estruturacao serial.

11 repeticoes 8 repeticoes

7 repeticoes 8 repeticoes

11 repeticoes
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Em parte pela inclusio de mais um plano e pelo adensamento ¢ acréscimo de

signos, ndo ¢ tdo clara e transparente como a primeira parte.

C - (361-504)

Aqui, Zimmermann substitui seus signos musicais por outros da literatura
musical tradicional - citacoes musicais, seguindo o principio dos planos.

As citacoes sdo as seguinte:

1 - Nona Sinfonia de Beethoven - ( comp. 361 - 367 ) 7 comp.
2 - Veni Creator Spiritus - ( comp. 365 - 367 ) 3 comp.
3 - Skriabin / I'Extase - ( comp. 368 - 384 ) 17 comp.
4 - Skriabin - ( comp. 387 -393) 7 comp.
5 - Beethoven - ( comp. 394 - 397 ) 4 comp.
6 - Skriabin - ( comp. 395 - 400 ) 7 comp.
7 - Wagner / Parsifal - ( comp. 403 - 423 ) 21 comp.
8 - Veni Creator - ( comp. 411 - 422 ) 12 comp.
9 - Bach / Brandenburgo n? 1 - ( comp. 427 - 433 ) 7 comp.
10 - Tchaikovsky / Tanz der Zuckerfee - ( comp. 428 - 433 ) 6 comp.

11 - Wagner / Parsifal - ( comp. 435 - 450 ) 16 comp.

12 - Veni Creator ( comp. 439 - 450 ) 12 comp.

Beeth/Nona ] Skriabin - Veni Bach
Veni Beeth/Nona Wagner Tchaikovsky
Bach

Plano de texturas das citagdes musicais.
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Nas citacdoes 0 compositor tenta manter a caracteristica do elemento dinamico.
Signos dindmicos e estaticos - notas sustentadas, o tanto quanto possivel, reciclando as
citacoes e dando-lhes um novo sentido dentro da linguagem do compositor.

A partir do comp. 451, voltam sutilmente os signos proprios de Zimmermann
como se sempre estivessem estado ali, sem choques ou transicoes.

Esta parte parece ser o ponto focal da composicdo, pois de certa maneira tudo
se direciona a ela, pelo préprio uso das citagdes como informagdo (novidade) e pela
ruptura marcada pelas partes posteriores.

De especial importancia € a citacdo de Veni Creator Spiritus (gregoriano), que
embora com algumas simplificacdes e modificacdes funciona como uma espécie de
continuum das demais citacoes. Esse processo se di pela soma dos sons da linha
melodica entre os compassos 365 - 434 e colocando os sons da linha melodica dos
violinos e cellos, favorece a formacao de um cluster como fundo sonoro (continuum)
do trecho entre os compassos 434 - 504. Em cima desse fundo, o compositor projeta
as outras citagdes histdricas incluindo no entanto algumas transposi¢oes do proprio

hino, como por exemplo, entre 0os compassos 411 - 422.

D - (505-702)

Nesse segmento ha um aumento geral de densidade com os signos tornando-se
menos individualizados (amalgamados), pois estabelece-se uma tendéncia a um campo
sonoro compacto e heterogéneo.

E estabelecido um continuum de texturas diferenciadas, com cordas em clusters

e sopros divididos entre movimentos dindmicos e linhas sustentadas, que dominam o

ambiente sonoro. A esse continuum sio agregados signos que nos remetem as partes
A eB.

* Primeira secao de signos ( comp. 523 - 540 ) (A) “complementos”

* Segunda sec¢do de signos ( comp. 547 - 566 ) - cordas abandonam os trinados

por arcadas normais.
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* Terceira sec¢do de signos ( comp. 5608 - 577 ) (B) - justapostos
* Quarta secdo de signos (. comp. 595 - 618 )

* Quinta secdo de signos (. comp. 619 - 629 )

Pequena cesura ( comp. 579 - 594 ) de signos. apresentacdo de uma ponte ou
transicdo para campo sonoro adensado (comp. 629 - 648).

A partir do compasso 048 estabelece-se um campo sonoro de alta densidade
com climax (de densidade) nos compasso (673 - 694) e logo ap6s, subita rarefacao -
compassos (695 - 702).

E finalmente, a coda simplesmente extende o ambiente da Gltima parte, porém
um pouco mais rarefeita, e acrescentando uma movimentacdo especial para os metais

e a harpa.

Essa apresentacdo de Photoptosis, ilustra uma maneira totalmente diferenciada

da estruturacdo da massa sonora vista até aqui. As alteracdes do discurso temporal

proporcionadas pelo jogo de planos e campos sonoros e da capacidade de interagao

desses niveis estruturais, € algo praticamente sem limites e sugere muitos outros tipos

de manipula¢do da estrutura musical.
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Anexo 1

Lontano

* todos os direitos autorais da obra sio propriedade de seus respectivos autores e editores.
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Gyorgy Ligeti
Lontano
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Anexo 2

Anaklasis

* todos os direitos autorais da obra sio propriedade de seus respectivos autores e editores,
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Anexo 3

Photoptosis

* todos os direitos autorais da obra sio propriedade de seus respectivos autores e editores.
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») d = Kiappe ohre Luft, nur mit den Fingern nisdergedricht.

© B. Schott’s Sohne, Mainz, 1970
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