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PREFÁCIO

Musica su due dimensioni, obra para flauta, piano e sons eletrô-

nicos composta em 1952 por Bruno Maderna, inaugura o gênero 

eletroacústico misto. O seu título evidencia de modo magistral as 

naturezas tão diversas dos universos instrumental e eletroacústico. 

Como observa Maderna, embora a música instrumental e a eletroa-

cústica constituam de fato duas dimensões claramente distintas, 

a partir da segunda metade do século XX ocorreram abundantes 

tentativas de união entre ambas.

No universo da música instrumental propriamente dita, tal in-

tersecção pode ser observada a partir de dois aspectos. O primeiro 

é a influência do universo eletroacústico sobre a própria concepção 

compositiva destinada a um instrumento musical, com a ampliação 

do seu universo idiomático, por meio de características advindas 

do gênero eletroacústico. O outro reside na própria música eletroa-

cústica mista, na qual os universos instrumental e eletroacústico 

complementam-se, mas nunca fundem-se totalmente, tornando-se 

um a extensão do outro.

Neste livro, concentraremos nossa atenção nesses dois aspectos. 

Na primeira parte, abordamos a relação entre música eletroacústica 

e instrumental no contexto da música mista e os problemas que 

emergem dessa união. Embora muito rica do ponto de vista tím-
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12  HELEN GALLO DIAS

brico, a música mista é um campo de intensas discussões, conhe-

cidas como “querela dos tempos”. Defende-se o uso exclusivo dos 

sons em tempo real, em detrimento dos sons em tempo diferido, 

alegando-se que estes últimos impõem limitações interpretativas 

aos instrumentistas. Analisamos os meandros desse embate, o que é 

imprescindível para conhecer o gênero eletroacústico misto, a partir 

do viés da composição, interpretação e escuta.

Na segunda parte, o leitor poderá conhecer o modo como par-

ticularidades da música eletroacústica integraram-se à composição 

instrumental, mais especificamente, à obra pianística do composi-

tor húngaro György Ligeti, a partir da segunda metade da década 

de 1970. Apesar de ter sido breve o período em que teve contato 

com a música eletrônica no Estúdio de Música Eletrônica de Co-

lônia, entre 1957 e 1958, Ligeti afirmou ter encontrado nesse uni-

verso por ele recém-descoberto as possibilidades de libertar seu 

pensamento compositivo da tradição clássico-romântica a que es-

tava restrito em seu país e com a qual desejava romper. Assim, o 

compositor inseriu elementos do pensamento eletroacústico na 

sua obra para piano e, a partir disso, construiu novos estilemas no 

universo pianístico propriamente dito. Usualmente empregado 

na esfera literária, o termo “estilema”, neste livro, será usado em 

referência a um procedimento escritural típico do autor, às marcas 

distintivas do seu estilo.

Desse modo, o leitor poderá apreender a florescência dessa re-

lação entre música eletroacústica e instrumental e todas as imbri-

cações que isso envolve. Em um segundo momento, a partir de 

comentários analíticos sobre a obra pianística de Ligeti, poderá 

compreender de que forma o pensamento eletroacústico influen-

ciou a concepção compositiva puramente instrumental. 

A autora

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   12Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   12 15/05/2015   00:00:3815/05/2015   00:00:38



PARTE 1
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1 
A MÚSICA ELETROACÚSTICA MISTA: 

INTERSECÇÃO PRIMEIRA DOS UNIVERSOS 
INSTRUMENTAL E ELETROACÚSTICO

O gênero misto inserido no panorama musical 
eletroacústico: origem e conflitos resultantes de 
seu surgimento

No final da década de 1940, nos anos subsequentes ao térmi-

no da Segunda Guerra Mundial, a Europa assistiu ao surgimento 

quase simultâneo da música concreta (musique concrète) na França 

e da música eletrônica (elektronische Musik) na Alemanha. Inicial-

mente, ambas apresentavam diferenças marcantes no que se refere 

aos materiais de suas composições. Enquanto a vertente concreta 

incluía em suas obras os sons do cotidiano, a corrente eletrônica ge-

rava seus materiais musicais a partir da síntese aditiva, que consiste 

em um processo de sobreposição de sons senoidais. Apesar da gran-

de importância da música concreta para o desenvolvimento musical 

do pós-Segunda Guerra, foi no seio da vertente eletrônica que se 

iniciou a fusão entre o universo instrumental e o eletroacústico.

De acordo com o compositor belga Henri Pousseur (1966), a 

música eletrônica surgiu de duas ideias aparentemente contradi-

tórias. Em um primeiro momento, originou-se da necessidade de 

enriquecimento dos recursos que os compositores tinham à sua 

disposição, sobretudo no que se refere à busca de sons complexos, 
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16  HELEN GALLO DIAS

classificados durante muito tempo como ruídos. Essa necessidade 

foi reforçada tanto por experiências anteriores, como as de Igor Stra-

vinsky, Arnold Schoenberg, Edgar Varèse, Anton Webern, entre 

outros, quanto pela atenção voltada aos próprios ruídos produzidos 

no mundo contemporâneo. Em segundo lugar, para Pousseur, a 

música eletrônica foi fruto do desejo implacável dos compositores 

por controle e organização estritos, cujas bases encontravam-se na 

obra de Webern, a qual também inspirou as experiências seriais 

integrais do início da década de 1950. Assim, buscava-se calcar 

procedimentos compositivos em aspectos racionais, quantitativos e 

métricos do material musical. 

Segundo Pousseur, tanto a primeira motivação, de caráter mais 

imaginativo, quanto a segunda, de cunho mais racional, não eram 

independentes. Ao contrário, complementavam-se e constituíam a 

base de uma oposição binária entre imaginação e cálculo. Em um 

primeiro momento, sob a influência primordial de Webern, foi no 

terreno da música eletrônica que os compositores engendraram 

formas de controle sonoro inimagináveis e infactíveis no contexto 

instrumental, dentre elas, a atomização do som em seus constituin-

tes mínimos, a busca pela estruturação serial do próprio timbre, a 

autonomia do compositor com relação aos intérpretes e aos gestos 

instrumentais – ausentes na música puramente eletroacústica/sem 

instrumentos – e a completa realização das estruturas musicais as 

mais elaboradas rítmica e frequencialmente, pouco factíveis na mú-

sica instrumental, devido às limitações humanas. 

No entanto, dentre tais tentativas, frustrou-se aquela referente à 

elaboração serial do timbre. Mesmo sendo possível utilizar procedi-

mentos seriais para a estruturação tímbrica, esse processo mostrou-

-se inócuo do ponto de vista perceptivo: seus resultados não eram 

apreendidos pelo ouvinte no ato da escuta. Em consequência, a pró-

pria busca pela elaboração serial na música eletroacústica começou 

a experimentar, pouco a pouco, algumas modificações. Mudanças 

de concepção ocorreram já nessa fase inaugural, como em Gesang 

der Jünglinge (1955-56), de Karlheinz Stockhausen, que mesclou o 

uso de sons provenientes de síntese e aqueles produzidos pela voz 
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MÚSICA DE DUAS DIMENSÕES  17

de um adolescente. Na época, quando a dicotomia entre a vertente 

concreta e a eletrônica ainda estava bem delineada, a inserção, no 

repertório eletrônico, de elementos sonoros preexistentes, não pro-

duzidos sinteticamente – ou seja, de sons concretos –, relativizou a 

importância até então decisiva da escolha das fontes sonoras utiliza-

das nas composições eletroacústicas.

Gesang der Jünglinge inaugurou, desse modo, o processo de su-

peração da cesura entre a música eletrônica e a concreta. Ainda de 

acordo com Pousseur, por meio dessa obra Stockhausen mostrou 

que era possível utilizar sons não eletrônicos sem cair na superfi-

cialidade compositiva – o grande estigma das obras concretas, de 

acordo com os compositores eletrônicos. Por meio de transforma-

ções desse material não eletrônico ou mesmo de um diálogo entre 

alto-falantes e performance ao vivo, abriram-se caminhos para que 

cálculo e imaginação constituíssem partes indissociáveis da música 

eletroacústica (Pousseur, 1966, p.165). O termo ”eletroacústica” 

passou a ser empregado a partir do momento em que a diferen-

ciação entre música concreta e música eletrônica perdeu o sentido 

(Menezes, 1996, p.39 ss.). 

A obra Gesang der Jünglinge sinalizou a dissolução do dualismo 

tão característico da música eletrônica na primeira metade dos anos 

1950: a oposição dos aspectos imaginativos aos meios intelectuais e 

quantitativos de uma composição. Ao mesmo tempo, a introdução 

gradativa de sons concretos nas composições eletrônicas corrobo-

rou a prática da música eletroacústica mista, inserindo o universo 

instrumental no âmbito eletroacústico, como forma de enriqueci-

mento tímbrico dessas obras. 

Musica su due dimensioni, de Bruno Maderna, é considerada a 

primeira obra do gênero eletroacústico misto. Embora tenha sido 

composta em 1952, um ano antes das primeiras experiências de 

Stockhausen no que se refere ao serialismo total na música eletrô-

nica, essa obra alinhou-se ao pensamento dos compositores ligados 

ao Estúdio de Colônia e instituiu a música mista como uma das 

aquisições fundamentais dessa vertente. Revisada por Maderna em 

1958, Musica su due dimensioni constitui um exemplo do que logo 
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18  HELEN GALLO DIAS

seria buscado, em especial no que se refere à questão do timbre e da 

escritura.1 Flo Menezes observa:

Se os meios eletrônicos propiciaram o apogeu da escritura ins-

trumental, libertando a princípio o compositor de todo e qualquer 

entrave causado pelas limitações do gesto interpretativo em face 

das estruturas seriais, era natural que o compositor, mais cedo ou 

mais tarde, procurasse resgatar o universo instrumental, estabele-

cendo dialeticamente correlações entre ambas as dimensões sono-

ras: a instrumental e a eletroacústica. [...] O tão almejado continuum 

de timbres da era serial [...] projetava-se, sob um ângulo totalmente 

diverso, para este meio caminho em que as possíveis intersecções 

entre os instrumentos e as estruturas eletroacústicas pudessem ser 

delineadas. (Menezes, 1999, p.14-5)

O texto reproduzido sinaliza duas possibilidades geradas pela 

música eletroacústica no âmbito instrumental. A primeira alude 

ao próprio título da obra de Maderna e constitui o cerne da música 

eletroacústica mista: a reunião dos universos instrumental e eletroa-

cústico em uma única obra. Isso abriu caminho para a exploração de 

determinados aspectos da morfologia sonora dos instrumentos, 

elaborando-a em um nível nunca experimentado até então, e resul-

tou em um considerável enriquecimento tímbrico das composições 

como um todo. Expandiram-se as possibilidades dos compositores 

no que diz respeito à elaboração do seu texto musical, e o diálogo 

entre essas duas esferas tão distintas tornou-se palco propício para 

 1 Utilizamos o termo “escritura”, cunhado por Menezes (1999), entendido 

como elaboração processual, procedimento compositivo, e que se contrapõe à 

escrita. Neste contexto, a escrita nada mais é do que a notação da escritura. De 

acordo com o autor, “dá-se preferência ao vocábulo escritura, mais conotativo 

de um processo compositivo e portanto mais próximo ao contexto relativo à 

elaboração [...], em vez de meramente escrita, mais condizente com o aspecto 

superficial e caracterológico (gráfico) da apresentação de um texto” (p.61, 

grifos do autor). Uma discussão mais ampla sobre o tema pode ser encontrada 

em Boulez (1989, p.293 ss.) e Perrone-Moisés (2005, p.30 ss.), bem como nos 

capítulos seguintes deste li vro.
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MÚSICA DE DUAS DIMENSÕES  19

que, a partir de meados da década de 1950, os materiais musicais 

fossem trabalhados sem o obstinado rigor da primeira fase serial 

integral. 

Além disso, a reinclusão de intérpretes promovida pela música 

mista remete à tradição musical pré-eletroacústica e, deste modo, 

estabelece uma espécie de continuidade histórica mais evidente 

entre os gêneros puramente instrumental e acusmático – ou seja, a 

música eletroacústica pura. Em contraposição à música acusmática, 

a inserção de instrumentos acústicos possibilita relativa variabilida-

de na performance de uma mesma obra. Isto porque cada intérprete 

possuirá uma leitura particular de determinada composição musi-

cal, o que produzirá diferentes nuanças cada vez que for executada. 

Tal variabilidade, típica da performance, confere certo nível de in-

determinação à obra, que se mantém como que aberta e inacabada 

até o momento em que o instrumentista a interpreta. 

Contudo, o gênero eletroacústico misto não teve unanimidade. 

Seu surgimento fez emergir posturas sectárias, favoráveis apenas à 

música instrumental ou à música eletroacústica. Uma vez superado 

o antigo embate música concreta versus música eletrônica, ele foi 

substituído pelas divergências entre os defensores da música acus-

mática e os do pós-serialismo. Pelo fato de o universo eletroacústico 

ter rompido as amarras relacionadas à escritura instrumental, os 

compositores acusmáticos alegam que o retorno às práticas mu-

sicais pré-eletroacústicas nega as conquistas provenientes da ce-

sura com a abstração típica da escritura tradicional, por eles vista 

como um elemento já superado, devido aos recursos da música 

eletroacústica.

Por outro lado, os defensores do pós-serialismo enaltecem o 

resgate do gesto instrumental, inexistente no panorama inicial da 

música eletroacústica devido à ausência do intérprete. Nesse pen-

samento, é claro o intuito de estabelecer um continuum histórico 

entre música tradicional e eletroacústica mista. Objetiva-se ampliar 

o horizonte de ação do instrumentista e do gesto instrumental, com 

a justificativa de que a ausência desses fatores, tal como ocorre na 

música acusmática, provoca certo estranhamento ao ouvinte (Ma-
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20  HELEN GALLO DIAS

noury, 1988). Os recursos tecnológicos constituem os meios para 

atingir esse objetivo, ao se tornarem veículos de expansão do gesto 

instrumental.

No seio da própria música mista também há divergências, o 

que sinaliza a grande complexidade inerente à junção entre as es-

feras eletroacústica e instrumental. No que se refere aos modos de 

difusão eletroacústica, existe uma corrente que privilegia o uso da 

música mista em tempo real, em oposição à música mista em tempo 

diferido (sons eletroacústicos pré-gravados). Para essa vertente, os 

sons em tempo real tornariam as obras mistas mais semelhantes às 

composições convencionais – de câmara ou para orquestra –, apro-

ximando-as da prática pré-eletroacústica. Além disso, a utilização 

de sons pré-gravados não possibilita ao intérprete uma atmosfera 

de performance “confortável”. 

Esse pensamento dá margem, por sua vez, a outras discussões 

que têm sido recentemente abordadas pela comunidade eletroa-

cústica. A preferência pelo progresso tecnológico, em virtude da 

preservação dos gestos do intérprete, suscita, no panorama con-

temporâneo, certo desprezo pela forma inicial de interação: os sons 

eletroacústicos pré-gravados – para os quais o primeiro suporte foi 

o disco e, logo depois, a fita magnética – concomitantes à ação do 

instrumentista-intérprete.

Discussões relativas à música mista: visão geral

O compositor Philippe Manoury (1998b) utiliza uma termi-

nologia elucidativa para referir-se aos diferentes modos de difu-

são eletroacústica no âmbito da música mista. Em primeiro lugar, 

nomeia de técnicas em tempo real as transformações sonoras rea-

lizadas por meio de programas computacionais específicos para 

esse fim, obtidas a partir das fontes instrumentais no momento da 

performance e que permitem maior variabilidade nas interpreta-

ções musicais. Nas chamadas técnicas em tempo diferido, os sons 

eletroacústicos são fixados em suporte tecnológico em momen-
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to anterior à execução musical da obra – mais precisamente, no 

momento de sua concepção e elaboração em estúdio –, e cabe ao 

intérprete integrar-se a essa estrutura, adaptando seu tempo de 

interpretação ao tempo prefixado dos eventos sonoros eletroacústi-

cos. Nesse caso, as variações interpretativas de uma obra dependem 

apenas do instrumentista, pois os sons eletroacústicos são previa-

mente elaborados pelo compositor. 

A evolução nas pesquisas de síntese sonora através de compu-

tadores, iniciadas por volta da década de 1950 e desenvolvidas no 

decênio seguinte (Pousseur, 1966), trouxe algumas mudanças no 

que se refere aos suportes tecnológicos utilizados na música eletroa-

cústica. Com o passar das décadas, os discos e, posteriormente, 

as fitas magnéticas foram substituídos por programas específicos 

para computadores. Outro fruto dos avanços tecnológicos nesse 

âmbito foi o surgimento de sistemas de áudio em tempo real, que 

ampliaram as possibilidades nas esferas da composição e interpre-

tação desse gênero e, em consequência, foram aclamados como uma 

solução eficaz para um dos aspectos mais criticados no uso de sons 

eletroacústicos pré-elaborados em estúdio: a falta de flexibilidade 

interpretativa que esse tipo de difusão imporia ao instrumentista 

na performance, no que se refere especificamente à questão do 

tempo musical. A partir disso, surgiram discussões sobre qual tipo 

de difusão eletroacústica seria o melhor a ser empregado nas com-

posições mistas.

As divergências em torno da música eletroacústica mista são, 

basicamente, de duas ordens: posicionamentos relacionados a 

aspectos práticos – ou seja, questões inerentes à performance – e 

reflexões de cunho estético-compositivo. O ponto central das dis-

cussões está no uso do tempo real versus tempo diferido. Nessa 

esfera, o fator mais discutido é, sem dúvida, aquele que remete às 

questões práticas na execução desse repertório. Aspecto geralmente 

explorado pelos intérpretes, o ponto crucial encontra-se nos emba-

tes relativos ao tempo cronológico na música mista: parte dos ins-

trumentistas considera a performance com suporte fixo limitadora, 

devido ao fato de ser necessário seguir rigorosamente as indicações 
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de tempo – inclusive com o comum emprego de cronômetros –, o 

que ocasionaria certo desconforto e falta de liberdade para a expres-

são das ideias musicais dos executantes. McNutt considera que,

para o instrumentista, a performance com suporte fixo é semelhante 

a trabalhar com o pior parceiro humano imaginável: desatencioso, 

inflexível, sem resposta e totalmente surdo. Ao mesmo tempo que 

o intérprete domina a atenção do público, ele está ironicamente 

submisso ao seu parceiro de música de câmara, concentrando a 

maior parte de sua atenção em adequar-se ao seu acompanhante – 

mesmo tendo sobre si a inteira responsabilidade de manter o grupo 

coordenado! (McNutt, 2003, p.299)

No entanto, embora a questão do tempo cronológico seja de 

extrema relevância para o intérprete, a problemática da obediência 

a um tempo exterior a ele não se restringe ao repertório misto. No 

caso da música eletroacústica mista em tempo diferido, essa dis-

cussão surge apenas com outro formato, pois o ambiente de perfor-

mance diverge do tradicional. Em obras nas quais não são utilizados 

recursos eletroacústicos e que pressupõem direção musical por in-

termédio de uma regência (obras orquestrais, por exemplo), ou 

até mesmo em formações camerísticas, é natural que o intérprete 

tenha de adequar suas ações às indicações do regente ou aos outros 

membros do grupo, a despeito de se tratar de uma composição cuja 

escrita é ou não tradicional. Podemos argumentar que o tempo do 

regente ou dos outros instrumentistas envolvidos em uma prática 

de câmara é humano, ao passo que o do contexto misto é dado por 

um suporte não humano. Entretanto, o problema, em essência, é o 

mesmo: em ambos os casos, trata-se da submissão do intérprete a 

um tempo que é exterior ao seu próprio tempo.

Assim, o ponto crucial dessa questão, na verdade, está no tempo 

subjetivo de uma obra: na música em tempo diferido, apesar das 

amarras condicionadas pelo decurso inflexível do tempo das estru-

turas eletroacústicas fixadas sobre suporte, há variações nos atos 

interpretativos dos instrumentistas, de acordo com as concepções 
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de cada intérprete. Além disso, o tempo subjetivo consiste em um 

dos objetos de atenção dos ouvintes, o que não exclui a interpreta-

ção intelectiva da obra, que é efetuada na apreensão do conteúdo 

musical e instaurada no próprio ato de escuta. Em suma, na música 

eletroacústica mista, parte da composição é resultado de ações que 

não provêm do ser humano. Porém, obedecer a um tempo cronoló-

gico é uma realidade comumente enfrentada por um instrumentista 

na prática orquestral ou de câmara, subsistindo ainda a problemáti-

ca da própria recepção da obra. 

Além desse aspecto, a obediência a um transcurso temporal 

prefixado sobre suporte assenta-se, na maioria dos casos, em deter-

minados momentos de sincronia absoluta. Para atingir tais sincro-

nias, é comum o uso de cronômetros, mas entre os pontos a serem 

sincronizados existe, via de regra, relativa liberdade de execução 

instrumental, que dá margem a distintas interpretações de uma 

mesma obra.

No que se refere às discussões alinhadas à questão estética, a 

mais recorrente é aquela que trata da relação entre seres humanos 

e máquinas, aspecto fundamental para as reflexões realizadas ao 

longo deste livro. Brian Belet (2003) afirma, ao mencionar as ino-

vações técnicas introduzidas no fazer musical ao longo dos tempos, 

que elas produziram alterações nos três aspectos mais fundamentais 

da música: na composição, visto que, ao se inserirem novidades no 

referido contexto, o compositor pôde adotar novos tipos de abor-

dagens nesse campo; na interpretação, afetada, por exemplo, pelas 

mudanças no modo de fabricação dos instrumentos, que levaram à 

necessidade de readaptação da técnica instrumental; e na escuta, a 

qual, devido às inovações nas ideias e nos gestos, teve de se moldar 

às diferentes realidades propostas. 

É possível observar a ocorrência do mesmo processo na música 

eletroacústica mista, porque nesse âmbito, assim como no repertó-

rio tradicional, a relação composição–interpretação–escuta é igual-

mente importante. Além disso, no caso da música eletroacústica 

mista, a referida tríade foi e ainda é inevitavelmente afetada pela 

introdução de sons produzidos eletronicamente. Belet assevera que 
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a inserção dos sons eletroacústicos – melhor, o uso de aparelhos 

elétricos/eletrônicos na produção dos materiais sonoros, bem como 

no controle das estruturas musicais – foi 

tão fundamental na histórica da música do Ocidente quanto a 

mudança da tradição oral para a tradição escrita, ocorrida há mil 

anos, da mesma forma como o foi o aumento das possibilidades de 

acesso à música escrita, proporcionado há 500 anos pelo advento da 

impressão. (Belet, 2003, p.305)

Nesse âmbito de discussões estéticas, abordar a interação2 ou 

mesmo a influência do pensamento eletroacústico na música ins-

trumental implica analisar a relação dos seres humanos com as má-

quinas, bem como suas resultantes, tendo como ponto de partida 

a intrusão dos elementos não humanos nos processos criativos e 

interpretativos musicais. Belet afirma ainda que há uma dinâmica 

social dualista (Garnett, 2001) com relação às máquinas, pois, ao 

mesmo tempo que facilitam a vida humana, também geram certos 

malefícios. O autor considera que, por ser fruto do século XX, o 

gênero eletroacústico traz embutido em si toda a carga de discus-

sões referentes ao uso das máquinas e do seu papel na sociedade 

contemporânea, bem como a mudança no modo de enxergá-las no 

dia a dia. E, pelo fato de esse problema assumir relevância no espec-

tro de debates sociais da atualidade, as mencionadas discussões são 

igualmente importantes no âmbito musical. 

Garnett (2001) considera inegável a existência de uma visão 

ambivalente no que diz respeito à tecnologia das máquinas. Ao 

mesmo tempo que minimizam os esforços no trabalho braçal, per-

mitem controlar a vida e os valores humanos. No entanto, o autor 

discorda da ideia de Belet, e afirma que a visão das máquinas como 

 2 Garnett (2001) define a interação como um aspecto integrante da música 

eletroacústica mista, o qual remete ao repertório eletroacústico que pressupõe 

a participação de um ou mais intérpretes/instrumentistas. A partir disso, 

podemos dizer que a interação é, na verdade, a base do repertório misto, trata-

-se de seu caracterizador mais evidente e imediato.
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opressoras daqueles que as operam já não faz mais sentido, pois 

a tecnologia concede um interessante poder aos indivíduos que a 

utilizam. Desse modo, as máquinas gerariam muito mais benefícios 

do que malefícios aos seres humanos. Ao transportar essa ideia para 

a esfera musical propriamente dita, Garnett acredita que, embora 

haja uma inevitável modificação estrutural, decorrente do uso de 

computadores na música, ela proporciona maiores possibilidades 

ao compositor no que se refere à ampliação do universo sonoro de 

uma obra. Portanto, essa nova gama sonora, consequência de ele-

mentos não humanos no fazer musical, deve ser utilizada de forma 

a enriquecer o resultado compositivo final, o que consiste em um 

grande desafio para o compositor. 
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2 
QUESTÕES ATUAIS RELACIONADAS À 

MÚSICA ELETROACÚSTICA MISTA

A representação do som na música eletroacústica: 
os conceitos de escrita e escritura

Um dos principais aspectos do universo eletroacústico diz 

respeito à escrita, ao modo de representação gráfica da escritura 

musical. Segundo Manoury (1998b), tal questão é decisiva no que 

se refere à cesura entre música instrumental e eletroacústica, isto 

porque a primeira pressupõe o registro das informações musicais 

por meio da escrita, cuja função é aglutinar conceitos musicais, 

bem como fixar tais ideias. Mais ainda, a escrita abrange também 

o poder de abstração e simbolismo embutidos nesse processo, os 

quais são complementares (ibid.). Ainda de acordo com esse autor 

(1998a), o poder de abstração da escrita instrumental consiste na 

possibilidade que oferece de se trabalhar com objetos abstratos, 

apartados de seus contextos finais, cuja estruturação permite níveis 

independentes ou interpenetrados. Dentro desse nível abstrato 

inerente à escrita instrumental está a sua natureza simbólica, já que 

o signo musical define de modo parcial as características de deter-

minado evento, não o representando fisicamente, mas indicando ao 

instrumentista como deverá ser realizado.1

 1 Para Menezes (1999), o propósito da escrita musical não é definir o fenômeno 

sonoro no que se refere aos seus aspectos físicos, “mas, ao contrário, [indicar] 
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Pelo fato de a notação tradicional ser simbólica e consistir na re-

presentação gráfica do som musical, um fenômeno imbuído de certa 

subjetividade,2 a escrita instrumental não possui caráter descritivo, 

pois o que consta na partitura não abrange toda a complexidade do 

fenômeno sonoro. Assim, apenas o substrato da composição pode 

ser registrado.

Além disso, por ter séculos de existência, a escrita instrumental 

envolve signos que, por convenção, são referenciais para a cultura 

musical do Ocidente e, portanto, consiste em uma prática cristali-

zada devido ao seu longo uso. De acordo com Ebbeke, no início da 

notação musical

não era concebível, para alguns teóricos, fixar [a voz de] tenor por 

meio de um sistema de signos abstratos a partir da altura e duração 

do som [...]. Para outros, no entanto, não era de se rejeitar a hipó-

tese de que um sistema de signos, a partir do momento que atin-

gisse uma forma de validação mais geral, se repercutiria também nos 

conteúdos musicais que ele próprio ajudou a fixar, a saber, ainda, as 

reflexões segundo as quais o sentido musical não poderia constituir 

a não ser por meio da própria utilização da altura e da duração do 

som. (Ebbeke, 1990, p.70-1, grifo nosso)

Por isso, de acordo com a concepção tradicional, a escrita é um 

meio de registrar e transmitir, na forma de signos relativamente 

aos intérpretes símbolos gráficos convencionais pelos quais se produz o resul-

tado esperado” (p.56). É por isso que aqui afirmamos, baseados também em 

Manoury (1998a), que a escrita musical possui caráter abstrato e simbólico.

 2 Roederer (2002) afirma: “A atribuição de altura, intensidade e qualidade a 

um som musical é o resultado de operações de processamento no ouvido e 

no cérebro. É subjetivo e inacessível a uma medição física direta [...]. Entre-

tanto, cada uma dessas sensações primárias pode ser associada, em princípio, 

a uma quantidade física bem definida do estímulo original, i.e., a onda sonora, 

que pode ser medida e expressa numericamente por métodos físicos” (p.21). 

Assim, embora o som seja um fenômeno que ocorre no campo físico, suas 

propriedades não são totalmente mensuráveis.
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arbitrários, contidos na partitura, as ideias musicais de um compo-

sitor. As indicações da partitura representam apenas a parcialidade 

do fenômeno sonoro, e tais signos são decodificados no momento 

da execução instrumental de uma obra. Assim, existe íntima re-

lação entre escrita e interpretação, pois a última começa a atuar 

de forma menos reprodutora e mais criativa no contexto musical 

quando a primeira chega ao seu limite. 

Toda escrita é dotada de valores relativos, que são interpretá-

veis, e de valores absolutos, que não são passíveis de interpretação. 

São exemplos de valores absolutos as alturas dos eventos musicais, 

e de valores relativos, as dinâmicas, as quais se constituem, nesse 

contexto, nos objetos da interpretação musical. Esta seria, portanto, 

resultante do hábito de leitura em si e de certa forma imaginária, 

fruto da capacidade de percepção dos timbres instrumentais no 

processo de decodificação da partitura (Manoury, 1998b). Não há, 

portanto, uma total predeterminação na escrita, pois a mensagem, 

embora registrada pelo compositor na forma de texto, será com-

pleta e formará de fato um todo musical apenas quando o instru-

mentista decodificá-la e trabalhar os valores relativos da partitura 

(ibid.). Nesse contexto em que a ideia compositiva revela-se mais 

importante do que a sua mera notação, pode-se pensar na noção de 

escritura (elaboração processual, procedimentos de composição), 

por oposição à escrita (notação).

Dá-se preferência ao vocábulo escritura, mais conotativo de um 

processo compositivo e portanto mais próximo ao contexto relativo à 

elaboração [...], em vez de meramente escrita, mais condizente com 

o aspecto superficial e caractereológico (gráfico) da apresentação de 

um texto. (Menezes, 1999, p.61, grifos do autor)

A música eletroacústica pura, dita acusmática, afronta a abstra-

ção de modo diverso da escrita instrumental. Isso acontece porque 

o compositor trabalha desde o início com a realidade sonora, com 

o som em si, e constitui tarefa fundamental resgatar no trabalho 

em estúdio o potencial abstrato das inúmeras categorias possíveis 
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anteriormente veiculadas pela escrita de uma partitura comum. No 

entanto, embora a notação musical propicie uma interação entre o 

compositor e o seu projeto – diferentemente do que ocorre no caso 

da eletroacústica –, de acordo com Bennett essa dimensão propor-

ciona um ganho em outro sentido:

[Essa] transição entre experiência sensorial [ideia] e representa-

ção abstrata [notação] apresenta uma importância notável do ponto 

de vista compositivo e, na música eletroacústica, é possível apenas 

de um modo bastante limitado. Em contrapartida, nesta última [na 

música eletroacústica] deparamo-nos com uma relação muito mais 

estreita com o material sonoro do que aquela inerente à música 

instrumental; o processo compositivo é, ele mesmo, uma intensa 

experiência sensorial. (Bennett, 1990, p.39)

Ou seja, à medida que existe certa perda da relação compositor/

trabalho no que se refere ao embate ideias versus notação – visto que 

esta inexiste em seu sentido mais tradicional –, há um enriquecimen-

to na relação compositor/obra justamente por se estabelecer uma 

intensa proximidade entre ele e o universo sonoro com o qual lida.

A escrita na música eletroacústica constitui um tópico que indu-

bitavelmente é alvo de divergências. De um ponto de vista histórico 

e de acordo com a concepção tradicional do termo “escrita”, muitos 

afirmam que a música eletroacústica não passa por esse processo e 

confunde-se, portanto, escrita com escritura. Bennett (1990) realça, 

por exemplo, uma marcante mudança na forma de registro e trans-

missão no âmbito da música eletroacústica: ao invés de existir nela a 

escrita, como na música instrumental, a partitura dá lugar às grava-

ções.3 Devido à ausência de intérprete, tornou-se possível dispensar 

a existência da escrita musical, o que resultou em um sistema de 

notação vagamente uniformizado. As tentativas de preencher tal 

quesito – observadas, por exemplo, na construção de partituras de 

 3 O autor refere-se, nesse trecho, à música acusmática (eletroacústica pura).
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escuta (audiopartituras) e/ou de realização – não se assemelham ao 

processo tradicional de escrita, já que, concebidas em um momento 

anterior à composição, não têm a finalidade de serem executadas ou 

interpretadas. 

Além disso, Bennett considera que a substituição da partitu-

ra pelas gravações trouxe ao panorama musical contemporâneo 

notável mudança da cultura escrita para a cultura oral.4 Portanto, 

essa transformação contradiz o conceito de Menezes (1999), pelo 

qual a representação adquiriria importância maior do que a própria 

realidade representada, e a inteligibilidade conceitual substituiria 

a percepção sensível. “A representação em si adquire uma maior 

importância do que a realidade representada; a inteligibilidade con-

ceitual toma o lugar da percepção sensível” (ibid., grifos do autor), 

pelo fato de

a escritura [...] [revelar] em si mesma a tendência, em consequência 

de seu caráter virtualmente durativo, a tomar a representação da 

coisa pela coisa ela mesma, tornando acessível a via de uma distan-

ciação por vezes suficientemente perigosa e imemorial com relação 

à percepção sensível e concreta dos fatos de linguagem. (Menezes, 

1999, p.47, grifos do autor) 

No entanto, se a escrita não é de fundamental importância para 

o gênero eletroacústico, o mesmo não ocorre com a escritura. De 

acordo com um viés histórico, Manoury (1998a) afirma que não 

existe de fato a escrita em sua tradicional acepção na música eletroa-

cústica; assim, esse gênero não passaria pelo processo de escritura, 

como a música instrumental. 

 4 A respeito das tradições orais, Manoury (1998b) pontua: “Um rápido sobre-

voo histórico mostra claramente que, ao longo dos tempos, a escrita passou 

a ser vista como algo que possui uma grande precisão. Isto significa que ela 

suplantou progressivamente todo um saber que provém das tradições orais. 

De tais tradições acabaram por surgir, depois de certo período, os ‘maus hábi-

tos’ que não têm mais lugar de ser a partir do momento em que a linguagem e 

a estilística evoluíram [...]” (p.66, tradução nossa).

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   31Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   31 15/05/2015   00:00:3915/05/2015   00:00:39



32  HELEN GALLO DIAS

Porém, se atentarmos para o fato de a escrita consistir em um 

meio de definir o comportamento dos objetos no discurso musical, 

de esses comportamentos e a morfologia do som constituírem a 

totalidade do discurso, e de os recursos da informática permitirem 

estabelecer valores para os componentes musicais, como ocorre na 

escrita instrumental, é possível realizar uma comparação entre os 

“diferentes estados da escrita tradicional e os diferentes níveis de 

transformação a que um material pode ser submetido” (Manoury, 

1998a, p.51), e, desse modo, o conceito de escritura se faz presente. 

Ainda segundo Manoury, a música eletroacústica apresenta 

transformações que se referem a um material em específico, ao 

passo que na música instrumental elas podem ser independentes 

desse material. Em outras palavras, aos parâmetros musicais como 

duração, altura, intensidade e timbre, no âmbito da eletroacústica 

somam-se conceitos de nível mais elevado (Murail, 1991), tais como 

densidade, registro, âmbito, espectro, vetorização, entre outros. 

Isto resulta em novos procedimentos de escritura propriamente 

dita, como mixagem, fusão, interpolação, reverberação, transferên-

cias e espacialização. 

A ideia da ausência de escrita na música eletroacústica pode ser 

complementada por meio das premissas de Ebbeke (1990). Se de 

fato a substituição de uma música notada pela sua gravação evi-

dencia a passagem de uma cultura escrita para uma transmissão 

oral, poderíamos concluir que a análise e a reflexão a respeito desse 

gênero é praticamente inexistente, porque a escrita também não 

integraria esse contexto. No entanto, o autor afirma:

O julgamento [...] pelo qual a música eletroacústica, no âmbito 

em que não toma por base, na maior parte das vezes, nenhuma nota-

ção, e no âmbito em que a documentação da gênese técnica – porque 

ela claramente representa um fato musical – não é pertinente, o julga-

mento segundo o qual a música eletroacústica, por todas essas razões, 

é inacessível à leitura e à análise (significando portanto que não pode 

ser tida como obra de arte musical), [liga-se] definitivamente a uma 

justificativa de um sistema de preconceitos. (Ebbeke, 1990, p.76)
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Embora não exista uma escrita nos moldes convencionais – ou 

seja, uma partitura, de caráter simbólico e abstrato –, há de fato um 

tipo de escrita na música eletroacústica de cunho mais icônico, que 

determina outros fatores não contemplados na notação tradicional. 

Avança-se nesse terreno no sentido de possibilitar, por exemplo, o 

tratamento e a visualização do espectro sonoro, da morfologia do 

som e da própria estruturação sônica da obra. Ocorre, portanto, um 

deslocamento de suporte físico, não a sua ausência: se a música ins-

trumental trabalha com o papel, os suportes hodiernos necessários 

à notação da música eletroacústica são, em grande parte, embora 

não exclusivamente, os programas de computador. 

Além disso, como cada universo musical trabalha a composi-

ção de um modo bastante particular, é natural que as maneiras de 

registrar as composições difiram substancialmente. Ao adentrar 

nessa questão, não é muito difícil deparar com antigos preconceitos 

acoplados à cisão entre música instrumental e eletroacústica, no 

que se refere ao pensamento dos próprios compositores, ligados a 

uma ou outra vertente. Trata-se de uma divisão em dois grupos: o 

dos compositores que atuam no universo instrumental/vocal e o 

dos eletroacústicos. O primeiro grupo considera os compositores 

eletroacústicos bricoleurs, incapazes de lidar com a escritura ins-

trumental, ao passo que os últimos consideram os primeiros presos 

à academia e ao conservadorismo (cf. Manoury, 1998b). Nos pri-

mórdios da música eletroacústica, tais visões preconceituosas eram 

mais evidentes, mas os grandes compositores do gênero provaram 

ser perfeitamente possível trabalhar com ambos os universos e a 

mesma mestria. Um bom exemplo é Kontakte5 (1958-60), de Karl-

heinz Stockhausen, para pianista, percussionista e sons eletrônicos, 

obra que examinaremos adiante.6

 5 A respeito dessa obra, ver Pousseur (1966, p.166 ss.) e Menezes (1996, p.41).

 6 Manoury (1998b) observa que Kontakte pode ser considerado o primeiro 

exemplo dos confrontos possíveis entre o universo instrumental e o eletroacús-

tico, quando em ambos é aplicada uma mesma ótica formal.
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Independentemente da discussão acerca da existência da escrita 

no contexto da música eletroacústica, não resta dúvida de que se faz 

presente a noção de escritura, entendida como elaboração, tanto no 

âmbito instrumental quanto no eletroacústico.

A querela dos tempos: analisando o embate

Os antagonismos no âmbito da música eletroacústica mista vão 

além daqueles que circundam o par escrita/escritura. Há uma dico-

tomia causada pela própria diversidade de técnicas para a produção 

dos sons eletroacústicos, denominada por Manoury (1998b) de 

querela dos tempos. Este termo refere-se às divergências existentes 

na atualidade com relação ao uso das técnicas em tempo real ou em 

tempo diferido. Esta discussão, numa esfera compositiva, adquire 

proporções diversas daquelas que abordamos anteriormente, rela-

tivas à liberdade interpretativa do instrumentista – ou à falta dela 

– no uso de um ou outro meio de difusão eletroacústica. 

Diante disso, é fundamental ressaltar algumas características 

bastante particulares a cada uma das técnicas de difusão dos sons 

eletroacústicos. Desde que surgiram, os sons eletroacústicos em 

tempo diferido sofreram poucas mudanças. Apenas foi trocado o 

seu suporte inicial – o disco e, logo depois, a fita magnética – pelos 

computadores ou outras mídias móveis, tais como os compact discs 

(CDs) e os digital video discs (DVDs). O surgimento da música 

mista foi praticamente concomitante ao da própria música acus-

mática, e os sons eletroacústicos gravados em fita magnética cons-

tituíram um tipo de tecnologia que sofreu poucas alterações desde 

a década de 1950 (ver Bennett, 1990, p.32 ss.). O suporte pode ter 

sido modificado, mas o princípio preservou-se desde a sua gênese: 

os sons são gravados em momento anterior à performance da obra.

As técnicas em tempo real, por sua vez, surgiram um pouco 

mais tarde e aprimoraram-se com o passar dos anos. Devido aos 

progressos técnicos na área da síntese sonora, sempre foram benefi-

ciadas com a evolução das pesquisas tecnológicas. Desse modo, não 
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é incomum detectar certas posturas sectárias, comumente adotadas 

pelos defensores dos sons em tempo real, que atribuem à eletroa-

cústica em tempo diferido o estigma de antiga ou ultrapassada. Ao 

mesmo tempo, os avanços tecnológicos na área da eletroacústica em 

tempo real são vistos como supérfluos por aqueles que defendem 

a eletroacústica em tempo diferido, pois desviariam a atenção do 

compositor do próprio embate com a obra para uma espécie de 

“deslumbramento tecnológico”.

Apesar de as técnicas em tempo real propiciarem aos instru-

mentistas maior liberdade do ponto de vista do tempo cronológico, 

no que se refere à elaboração compositiva – ou seja, à escritura – 

geravam, até pouco tempo atrás, uma perda inevitável, pois não 

possibilitavam uma profunda elaboração da morfologia sonora: 

Se a música live se distingue por uma maior flexibilidade, em 

contrapartida ela não atenta, a não ser em raros casos, para a com-

plexidade musical, como ocorre em grande parte das obras para 

fita magnética [eletroacústica em tempo diferido]. (Bennett, 1990, 

p.35) 

Na atualidade, porém, programas tais como o Max/MSP alar-

gam de modo considerável o âmbito das intervenções em tempo 

real, de forma que essas limitações já não se fazem necessariamente 

presentes. Fazemos tal afirmação porque, em uma obra mista com 

sons em tempo real, os sons eletroacústicos derivarão, em grande 

parte, dos sons produzidos pelos próprios instrumentos musicais 

também envolvidos na esfera compositiva, o que resulta, inevita-

velmente, em semelhanças morfológicas entre os dois universos.

Assim, devido ao fato de tais transformações serem quase simul-

tâneas à performance instrumental – ainda que o som eletroacústico 

não seja literalmente produzido em tempo real, mas com um atra-

so ínfimo, imperceptível ao ouvinte –, é mais difícil realizar uma 

elaboração dos sons eletroacústicos que revele uma independência 

espectral em relação às fontes instrumentais. Portanto, enquanto 

os sons eletroacústicos em tempo real podem trazer certo “confor-
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to” e flexibilidade temporal ao instrumentista, do ponto de vista 

compositivo pode existir prejuízo, até certo ponto, no que tange à 

elaboração sônica da obra. A esse respeito, Menezes afirma:

A crítica de cunho bouleziano [...] de que o tempo fixado em 

suporte não pode se tornar orgânico numa interação bem-suce-

dida não faz nenhum sentido, porque uma interação efetiva não 

dependerá do fato de os sons eletroacústicos serem fixados ou não, 

mas sim da elaboração de tal interação no âmbito compositivo, 

de acordo com as possibilidades morfológicas. (Menezes, 2002b, 

p.306, grifos do autor)

Com base nessas afirmações, consideramos que o aspecto deter-

minante da flexibilidade de uma obra eletroacústica mista não é o 

tipo de técnica utilizada na construção dos sons não instrumentais, 

mas sim a forma como o compositor concatenará suas ideias e orga-

nizará os eventos musicais da sua composição. 

Uma das estratégias compositivas para que isso ocorra reside 

no conceito de fusão e contraste entre estruturas eletroacústicas e 

instrumentais.7 Por esse conceito, a fusão consiste na necessida-

de de determinadas transferências localizadas de características 

espectrais de um universo sonoro para outro. Para tanto, é mais 

interessante que o compositor trabalhe com sons provenientes dos 

próprios instrumentos musicais utilizados na composição, ao invés 

de eleger outras fontes. Isso resultará em uma identidade sonora 

entre ambas as esferas e, como consequência, haverá a fusão das 

partes instrumental e eletroacústica. O contraste, como o próprio 

termo sugere, consiste na diferença absoluta entre os universos so-

noros. Sua presença se faz necessária porque é justamente por meio 

da percepção do contraste que o ouvinte poderá apreender de modo 

apropriado a fusão entre os universos instrumental e eletroacústico. 

 7 Ver Menezes (1996, p.13-20; 2002b, p.305-11; 2006, p.377-99), cujos textos 

tratam exatamente dessa questão.
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A partir disso, fica evidente que na música eletroacústica em 

tempo real sempre existiu, até certo ponto, a preponderância inevi-

tável da fusão, pois os sons eletroacústicos derivam diretamente das 

fontes instrumentais. Embora isso seja interessante por projetar a 

emissão instrumental no espaço acústico, enriquecendo a sonorida-

de dos instrumentos e “ampliando o som”, do ponto de vista audi-

tivo o uso exclusivo desse recurso acaba limitando as possibilidades 

de elaboração sonora de que um compositor poderia lançar mão em 

uma obra mista.

Por outro lado, reconhecida a importância do contraste entre 

a parte eletroacústica e a instrumental, uma obra mista não pode 

conter apenas momentos de completa distinção entre esses univer-

sos. O compositor poderia trabalhar as infinitas possibilidades de 

exploração sonora existentes entre os dois extremos considerados 

nesse contexto e, para que ele atue dentro desse prisma, torna-se 

inevitável pré-elaborar o material eletroacústico que fará parte da 

obra. As ideias de Bennett vêm ao encontro de tais premissas e re-

forçam a questão da querela dos tempos:

Se é certo que a música para fita magnética oferece sonoridades 

e sensações diferentes [referindo-se aqui à questão da inflexibili-

dade temporal que esse suporte pode conferir ao instrumentista], 

esta diferença não se constitui como um argumento favorável à 

superioridade da música live [...]. Se a música live se distingue por 

possuir maior flexibilidade, ela não atenta, em contrapartida, a não 

ser em raros casos, para a complexidade, assim como ocorre em 

muitas obras para fita magnética. (Bennett, 1990, p.34 ss.)

Além disso, ao realizar uma análise histórica da música eletroa-

cústica, percebemos que, desde os seus primórdios, tratou-se de 

um gênero cujo momento de criação das obras é uma experiência 

sensorial para o compositor, pois ele trabalha com o som em si, 

dedicando uma atenção refinada para a própria estruturação dos 

sons. E um controle desse tipo dificilmente é aplicável no contexto 

da eletrônica em tempo real, porque a elaboração minuciosa da 
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morfologia sonora só é possível mediante um trabalho anterior à 

execução da obra, em estúdio. Ou seja, o argumento que defende a 

continuidade histórica oferecida pela eletrônica em tempo real – já 

que nela a figura do intérprete volta a ter destaque – é rebatido com 

outro de cunho histórico: a essência primordial do gênero eletroa-

cústico consiste no trabalho rigoroso em estúdio, em fase anterior 

à performance da obra, de modo a garantir aos sons compositivos 

uma elaboração rica do ponto de vista espectromorfológico. 

Até pouco tempo atrás, o compositor eletroacústico podia en-

contrar-se diante de um impasse: privilegiar o intérprete e fazer 

uso dos recursos em tempo real, relegando ao segundo plano a ela-

boração compositiva, ou primar pela continuidade histórica que 

a música em tempo diferido proporciona, não atentando para os 

avanços tecnológicos no âmbito da síntese e do tratamento sonoros 

em tempo real. Esse é o dilema que os adeptos da querela dos tem-

pos propõem.

Na época atual, existem caminhos alternativos para o compo-

sitor, vias de trabalho que transitam pelas duas esferas. É possível 

aliar, por exemplo, uma meticulosa elaboração compositiva, reali-

zada em estúdio, com a atenção às necessidades dos instrumentistas, 

sem adotar uma ou outra postura sectária. Isso pode ser obtido com 

a utilização do reconhecimento de partitura (Manoury, 1998b), tal 

como nos é oferecido hoje pelo programa Max/MSP. Embora seja 

comumente chamado de seguidor de partitura (partition suivi), não 

se trata de um seguidor propriamente dito,8 mas sim de um siste-

ma que detecta os pontos nos quais deverão ser acionados certos 

trechos musicais eletroacústicos elaborados em tempo real, a partir 

de determinadas ações do instrumentista, o que Manoury (1998b) 

denomina partituras virtuais (partitions virtuelles). Assim,

o reconhecimento de uma partitura executada por um intérprete 

se limita geralmente a marcar pontos de referência dentro de uma 

 8 Manoury (1998) também afirma que o termo “seguidor de partitura” é impró-

prio para esse dispositivo.
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sucessão cronológica de eventos que admite uma certa tolerância ao 

erro. Espera-se um evento anteriormente memorizado e o proces-

sador deve reconhecê-lo instantaneamente. A partitura instrumen-

tal é anteriormente codificada, e o processador compara os eventos 

detectados com aqueles que são cronologicamente supostos [...], o 

que é feito por meio de uma “janela de análise” que não trabalha 

com o reconhecimento de eventos isolados, mas sim com uma cole-

ção de eventos. (Manoury, 1998b, p.75, tradução nossa)

Portanto, a partir desse recurso seria possível promover um 

entrelaçamento das técnicas em tempo diferido e em tempo real. 

Estruturas anteriormente elaboradas em estúdio, que possuem um 

momento exato para serem disparadas no discurso temporal de uma 

obra, seriam acionadas a partir das ações do instrumentista, o qual, 

por sua vez, teria maior conforto, do ponto de vista cronológico. 
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3 
A ESFERA COMPOSITIVA NA MÚSICA 

ELETROACÚSTICA MISTA

O conceito de morfologia da interação: 
sua aplicação na composição eletroacústica

A questão da inflexibilidade temporal é assunto recorrente ao 

tratar-se a música mista com sons eletroacústicos em tempo diferi-

do. Nesse contexto, em que uma das partes musicais refere-se aos 

sons eletroacústicos pré-gravados, muitos instrumentistas sentem 

esse ambiente de performance desconfortável e dotado de liberdade 

interpretativa ilusória, visto que nele é impossível reproduzir as-

pectos da interação humana, como o contato visual e a respiração 

em sincronia.1

Embora esses aspectos elementares da interação humana de fato 

inexistam, discordamos que haja apenas uma liberdade ilusória na 

interação com sons em tempo diferido. Os desafios propostos pela 

prática da música eletroacústica com sons prefixados em suporte 

tecnológico não diferem daqueles comumente enfrentados pelos 

instrumentistas na prática da música tradicional. Por isso, uma 

 1 McNutt (2003) afirma que “a performance da música eletroacústica é uma 

espécie de música de câmara em que alguns integrantes do conjunto são invi-

síveis” (p.299).
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abordagem a respeito da eletroacústica mista não pode circunscre-

ver-se apenas ao referido assunto.

Um aspecto fundamental, que vai de encontro ao argumento 

da falta de flexibilidade interpretativa na música mista em tempo 

diferido, é que a efetiva interação, nesse contexto musical, não de-

pende essencialmente do tipo de difusão utilizado na obra, mas 

da maneira como a composição é elaborada. Ou seja, poderíamos 

utilizar como escopo um atributo derivado da esfera compositiva, 

muito mais ligado à escritura processual da própria composição do 

que consequência de um fator eminentemente técnico (ver Mene-

zes, 2002b, p.306).

Assim, a flexibilidade que deve haver em uma composição 

eletroacústica mista relaciona-se à maneira como o compositor or-

ganiza os eventos musicais e como procede para construir o dis-

curso da obra. Interação e flexibilidade, portanto, são questões 

essencialmente ligadas ao ato criador de uma obra eletroacústica 

mista, tornando-se responsabilidade exclusiva do compositor.

Ao tratar o aspecto da escritura – momento em que a elaboração 

compositiva de uma obra torna-se o foco principal de atenção –, é 

relevante a ideia da fusão e do contraste entre as partes instrumental 

e eletroacústica, tal como abordada por Flo Menezes (1999, 2002b, 

2006). As discussões a esse respeito são praticamente inexisten-

tes, embora os fenômenos da fusão e do contraste constituam o 

fundamento da própria música eletroacústica mista, isto porque, 

desde os seus primórdios, ela pressupõe uma dialética entre parte 

instrumental e eletrônica. O próprio título da obra de Maderna, 

Musica su due dimensioni, evidencia que se trata de duas dimensões 

musicais claramente distintas.

Por outro lado, promover uma relação entre os dois universos 

musicais à época da criação inaugural de Maderna possuía outros 

intuitos: enriquecer a escritura instrumental, no que se refere aos 

timbres, e reaver ao âmbito da eletrônica a presença do intérprete, 

suprimida até então. Dentro desse panorama, no qual a busca por 

correlações entre os dois modos de produção sonora tornou-se evi-

dente, a fusão encontra-se estreitamente relacionada aos anseios 
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dessa primeira geração de compositores, pois consistia na transição 

entre as escrituras instrumental e eletroacústica, um modo de criar 

características sonoras comuns a ambos os universos (Menezes, 

1999). No que tange ao contraste, ele também era visado pelos 

compositores em suas estratégias de criação e também se fazia pre-

sente nesse período inicial.

Em vista disso, se partirmos do pressuposto de que fusão e con-

traste constituem aspectos integrantes de uma obra mista, encon-

traremos o caráter inovador da abordagem de Menezes (2006) no 

conceito de morfologia da interação, que considera as possibilida-

des oferecidas pelos estágios de transição entre esses dois extremos. 

Desse modo, embora para Menezes o princípio de oposição binária 

entre ambos seja fundamental em uma obra desse gênero, ele con-

sidera imprescindível a existência de pontos intermediários entre 

a fusão e o contraste, para que assim se efetive uma elaboração 

compositiva satisfatória. A partir disso, é possível afirmar que tais 

aspectos são intrínsecos ao próprio gênero eletroacústico misto e, 

portanto, remetem antes à estrutura de uma obra que ao tipo de 

emissão nela utilizado (ibid.).

Os diversos estágios de transição entre a fusão e o contraste 

podem ser apreciados em Profils écartelés (1988), obra de Menezes 

para piano e sons eletroacústicos quadrifônicos (em tempo dife-

rido). Do ponto de vista da elaboração compositiva, os alicerces 

dessa obra são fruto das elucubrações do compositor: do ponto de 

vista formal, tem-se uma composição bipartite, em que a segunda 

parte consiste na forma-pronúncia2 da palavra francesa solidarité 

(solidariedade). Com relação às técnicas harmônicas utilizadas, há 

a associação dos módulos cíclicos,3 possíveis no contexto do sistema 

 2 Criadas na década de 1980 e desde então desenvolvidas por Flo Menezes 

(1996), as formas-pronúncia têm as constituições fonológicas das palavras 

como base, consistindo, portanto, na “intenção musical de transpor ao tempo 

de uma composição – ou seja, à sua forma – a forma mesma dos fenômenos 

fonéticos” (p.215, grifo do autor).

 3 Menezes (2002a) define módulo cíclico como “um campo intervalar cíclico 

e expansivo, derivado de uma estrutura frequencial de base estrutural dos 
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temperado, às projeções proporcionais,4 realizáveis na esfera do sis-

tema não temperado e aplicadas, portanto, na parte eletroacústica. 

Percebemos aí um entrelaçamento de técnicas que personifica o 

próprio caráter contrastante e ao mesmo tempo solidário entre o 

universo sonoro instrumental e o eletroacústico, mesmo que essa 

personificação ocorra apenas de modo simbólico. 

Nesse contexto, é por meio da morfologia da interação que o 

compositor obtém ferramentas para construir um discurso musical 

consistente, explorando as possibilidades intermediárias entre a 

fusão e o contraste, ainda que sua formulação teórica tenha ocorrido 

em época posterior à da concepção de Profils écartelés.5 Menezes 

(2006) propõe nessa teorização uma taxonomia constituída por dez 

estágios, nos quais os universos sonoros podem apresentar maior 

similaridade ou distinção espectral, de acordo com o extremo do 

qual se encontram mais próximos. Se mais avizinhados da fusão, 

certamente haverá aí maior semelhança; se o resultado consistir 

essencialmente em uma distinção espectral entre eletrônica e ins-

momentos constituintes da forma musical, designada por entidade harmônica. 

[...] Desejou-se, pois, levar às últimas consequências a estruturação mesma 

de tais entidades, projetando para além e a partir de seus limites extremos sua 

própria estrutura interna, resultando daí um número limitado de transposições 

da entidade sobre si mesma [...]. Após um número determinado de transpo-

sições, recai-se necessariamente nas mesmas notas originárias da entidade. 

Tem lugar, então, um fenômeno cíclico, e constitui-se assim um módulo (com 

notas recorrentes) cujo número de transposições é determinado pelo intervalo, 

comprimido na oitava, entre as notas extremas da entidade-de-base” (p.365, 

grifos do autor).

 4 As projeções proporcionais são “um método de manipulação intervalar que 

[permite] transpor, no ‘espaço harmônico’, as variações de dimensão per-

ceptiva típica das operações efetuadas sobre a escala temporal, quais sejam: 

dilatações e compressões de estruturas intervalares. [...] A nova técnica contra-

por-se-ia, sob este aspecto, aos módulos, já que estes implicam única e neces-

sariamente ‘ampliação’, ou seja, expansão do campo harmônico da entidade 

originária” (Menezes, 1999, p.86, grifos do autor).

 5 A obra na qual se baseia Menezes para a elaboração teórica relativa à fusão e 

ao contraste entre os universos instrumental e eletroacústico é Atlas folisipelis 

(1996-97), para oboés, percussões de peles, sons eletroacústicos quadrifônicos 

e eletrônica em tempo real ad libitum.
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trumentos, trata-se de estágio mais próximo do contraste (ibid.). 

Vejamos esse amplo desvelar de combinações espectrais a seguir, 

em Profils écartelés.

Profils écartelés e a morfologia da interação

Observemos o quadro a seguir.

Quadro 1 – A morfologia da interação6

 6 Extraído de Menezes (2006), p. 398.
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De acordo com Menezes, partindo-se do extremo da fusão, que 

pode ocorrer tanto por meio da virtualização – o extremo dessa ta-

xonomia, no qual há uma simulação eletroacústica dos sons instru-

mentais – quanto através da similaridade textural (Exemplo 1) – no 

qual as características espectrais semelhantes da parte instrumental 

e eletroacústica dificultam a distinção auditiva de ambos os uni-

versos –, o estágio que se encontra mais próximo é a transferência 

não reflexiva. Neste caso, há a dissolução do som instrumental 

pela eletroacústica, que “projeta”, por sua vez, aquilo que foi exe-

cutado pelo instrumentista. No Exemplo 2 a seguir – o brevíssimo 

momento [ l ]7 contido na segunda parte da obra, com apenas nove 

segundos de duração –, o acorde arpejado da parte do piano é ab-

sorvido pelos sons eletrônicos, que conservam as características 

enunciadas pelo instrumentista.

Exemplo 1 – Fusão por meio da similaridade textural

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)

 7 A forma-pronúncia de Profils écartelés é calcada na palavra solidarité. Cada um 

dos denominados momentos corresponde à exploração de um dos fonemas 

dessa palavra, que “encontra em forma dilatada sua correspondência textural 

e temporal na forma-pronúncia” (Menezes, 1996, p.218).
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Exemplo 2 – Transferência não reflexiva

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)

Um pouco mais distante do extremo da fusão está a interferên-

cia convergente, estágio em que o universo instrumental realiza 

determinadas intervenções na parte eletroacústica. No entanto, 

inexiste o contraste absoluto entre tais universos sonoros, o que 

pode ser verificado no Exemplo 3.
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Exemplo 3 – Interferência convergente

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)

Dentro dessa taxonomia, observamos também dois estágios que 

equilibram os extremos desse panorama: a transferência reflexiva, na 

qual um dos universos surge a partir do outro, interage com aquele 

que o originou e integra-o e anula-o pouco a pouco, cuja ocorrência 

pode ser observada no momento [ d ] de Profils écartelés (Exemplo 4); 

Exemplo 4 – Transferência reflexiva

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)
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e a contaminação direcional da textura, inicialmente contrastante, 

mas que resulta em fusão, devido à metamorfose de uma das esferas 

sonoras. No Exemplo 5 (no início da seção B da primeira parte dessa 

obra), notamos que a contaminação direcional engloba também ou-

tros estágios no processo de metamorfose espectral, tais como a inter-

ferência não convergente – que será tratada adiante – e a transferência 

reflexiva, até resultar na fusão entre as partes.

Exemplo 5 – Contaminação direcional da textura

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)
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Nos exemplos 6 e 7, encontramos a interferência potencializa-

dora, que permite “potencializar” os sons instrumentais no espaço 

por meio dos recursos eletroacústicos, contudo sem constituir con-

traste ou fusão propriamente ditos.

Exemplo 6 – Interferência potencializadora

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)

Exemplo 7 – Interferência potencializadora

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)
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Por fim, há a interferência não convergente, o estágio mais pró-

ximo do contraste, que ocorre no momento [ o ] de Profils écartelés 

(Exemplo 8; pode ser observada também no Exemplo 4).

Exemplo 8 – Interferência não convergente

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)

O estágio anterior caracteriza-se por apresentar uma distinção 

relativa, na qual um universo sonoro é acentuado pelo outro, sem 

que haja fusão entre ambos ou diluição de um no outro.

De modo semelhante ao extremo da fusão, o contraste também 

ocorre de duas maneiras diferentes: por meio da distinção textu-

ral ou do silêncio estrutural, expressões máximas das diferenças 

entre as partes instrumental e eletroacústica. A distinção entre 

ambas pode ser facilmente detectada. No caso do contraste por 

meio da distinção textural, os dois universos estão presentes e em 

total divergência (Exemplo 9), ao passo que, no segundo caso, um 

dos níveis não interage com o outro, permanecendo em silêncio 

(Exemplo 10).
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Exemplo 9 – Contraste por meio da distinção textural

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)

Exemplo 10 – Contraste por meio do silêncio estrutural

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)

A partir dessa análise, tornam-se evidentes as infinitas possi-

bilidades no que se refere à interação, ao considerarmos o contexto 

da música mista com sons eletroacústicos em tempo diferido. Nela, 

a fusão, o contraste e todas as variantes abrangidas entre ambos os 
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extremos imbricam-se no mesmo discurso, auxiliando a estrutura-

ção da obra e garantindo que as partes instrumental e eletroacústica 

não sejam completamente apartadas. A questão da flexibilidade na 

organização estrutural fica ainda mais clara nesta descrição, feita 

por Menezes, de um trecho de Profils écartelés. 

Enquanto a fita expande e desacelera gradualmente seus perfis 

harmônicos a partir de uma subdivisão em 43 intervalos no interior 

de uma quarta central, o piano parte, com o mesmo perfil, de sua 

máxima extensão, comprimindo-o e acelerando-o paulatinamente 

em direção ao dó sustenido central. Exatamente no meio desse 

duplo percurso, tem-se a coincidência absoluta entre ambos os 

“instrumentos” (piano e fita) [...]. Após a coincidência, a discre-

pância entre os dois universos – acústico e eletrônico – torna-se 

latente, mas a última nota do piano será também o último som 

a sobrar na fita, varrendo o espaço em direção ao piano, e supri-

mindo definitivamente toda e qualquer oposição [ver Exemplo 11]. 

(Menezes, 1996, p.218-21) 

Exemplo 11 – Profils écartelés, momento [ r ]

© edições flopan (www.flomenezes.mus.br)
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Em vista disso, uma abordagem que releve a morfologia da inte-

ração mostra-se pertinente no contexto da eletroacústica mista em 

tempo diferido. 

Kontakte, de Karlheinz Stockhausen: 
o elemento da fusão na eletroacústica 
em tempo diferido

Na defesa da inflexibilidade dos sons em tempo diferido, ponto 

de vista de alguns instrumentistas, e levando em conta que fusão 

e contraste são as bases da interação entre meios instrumentais e 

eletroacústicos, percebemos que Kontakte (1958-60), composição 

de Karlheinz Stockhausen para pianista, percussionista e sons ele-

trônicos, constitui uma contradição. Essa obra revela a factibilidade 

de elaboração de um discurso musical flexível com o uso de sons 

prefixados em suporte. 

De notável relevância histórica, Kontakte mostra com clare-

za a limitação da ideia de falta de flexibilidade propiciada pelos 

sons eletroacústicos em tempo diferido. Em um primeiro momento 

destinada à eletrônica solo, na versão mista dessa obra, concebida 

posteriormente, foi feito o acréscimo das partes instrumentais para 

percussão e piano à parte eletrônica. Isso mostra que é perfeitamen-

te possível executar a primeira versão de Kontakte sem a perfor-

mance instrumental. Menezes comenta: 

Kontakte, inicialmente para tape solo (ainda que sua concep-

ção original tenha nascido como obra eletroacústica mista), é poste-

riormente “vertida” para piano, percussão e tape, sem nenhuma 

alteração com relação ao tape original, que todavia conserva sua 

validade como música eletroacústica pura. (Menezes, 1999, p.17, 

grifos nossos)

Se imaginarmos um contexto considerando que os sons em 

tempo diferido aprisionam o intérprete e tornam inflexíveis tanto 
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o discurso musical quanto o tempo, a obra em questão deve com-

provar tais aspectos. No entanto, não é o que ocorre em Kontakte: 

ao levar às últimas consequências o continuum de macrotempo e 

microtempo musicais (Menezes, 1996) em um período em que 

os compositores ligados à vertente eletrônica começavam a aban-

donar o conceito de total controle do som por meio do serialismo, 

Stockhausen desenvolveu uma estrutura compositiva em que a 

impressão perceptiva, para o ouvinte, é de extrema flexibilidade, a 

despeito do rigor estrutural no que tange aos elementos utilizados. 

Em conferência ministrada em 2001 na Universidade de Es-

tocolmo, ao se referir especificamente ao processo compositivo de 

Kontakte, Stockhausen (2001) relata que, após Studie I e Studie II, 

que considera experiências compositivas de cunho muito abstra-

to, sentiu a necessidade de seguir uma orientação. Nesse caso, essa 

orientação dizia respeito à necessidade de buscar um novo princípio 

organizador das obras, dada a insatisfação com os processos automá-

ticos oriundos do pensamento serial para a estruturação do som, cujo 

resultado foi o início da busca da superação do antagonismo entre 

meios intuitivos e intelectuais. Esse novo objetivo, que se instaurou 

não só nos ideais de Stockhausen, mas também nos de outros com-

positores ligados à corrente eletrônica, é justificado por Pousseur: 

Se a apreensão sintética e intuitiva das coisas é a condição pri-

meira de todas as operações ulteriores, entre as quais, das racionais 

(e com efeito podemos dizer que, sendo operações, formações, 

elas são sempre racionais, num ou noutro sentido), então não é 

somente possível mas absolutamente necessário trabalhar com 

critérios qualitativos considerados em todos os níveis. (Pousseur, 

1966, p.168) 

Ou seja, era evidente, a partir daquele momento, a necessidade 

de considerar também os elementos perceptivos de uma composi-

ção musical – em outros termos, a já mencionada procura do equi-

líbrio entre o intuitivo e o racional dentro da esfera compositiva 

(Pousseur, 1966).
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Nesse novo contexto, no qual eram rompidos alguns paradig-

mas iniciais da música eletrônica, Stockhausen analisou as duas 

fases da seguinte forma:

O modo de compor, a produção e o método de elaboração do 

som pressupunham [...] a definição de suas propriedades singula-

res [referindo-se aqui à aplicação do método serial para a elaboração 

do som], enquanto a nossa percepção apreende um determinado 

evento sonoro como um fenômeno unitário [...]. (Stockhausen, 

1961, p.142)

Em vista da necessidade de buscar um princípio organizador 

que abrangesse tais constatações, Stockhausen (1961) formulou sua 

concepção de tempo musical unitário, pela qual “as diferentes cate-

gorias da percepção, isto é, as que dizem respeito à cor, à harmonia, e 

à melodia, à métrica e à rítmica, à dinâmica, à ‘forma’, correspondam 

a distintos campos parciais desse tempo unitário” (p.144, grifos do 

autor). O compositor acreditava que os parâmetros sonoros – a 

altura, o timbre, a intensidade e a duração – não deveriam ser vistos 

como dissociados e independentes uns dos outros, mas sim como 

constituintes do próprio tempo musical, unos, já que a percepção 

humana capta-os como um todo. Assim, nessa nova conjuntura, 

Stockhausen definiu que uma composição consiste na organização 

temporal de eventos sonoros, os quais são, por sua vez, uma orde-

nação temporal de impulsos sonoros.

Se Stockhausen trabalhou nesse sentido com relação à microfor-

ma, do ponto de vista da macroforma – ou seja, da estrutura global 

da composição –, experimentou em Kontakte o que denominou de 

forma momento, na qual cada seção (ou momento) possui caracterís-

ticas próprias e é independente daquela que a precedeu ou da que 

sucederá a ela.8 

 8 Segundo Bosseur (1990), essa concatenação que ocorre na forma momento 

“favoreceria uma compreensão do tempo musical como existência imanente 

no tempo em que se manifesta” (p.70).
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O compositor formulou uma espécie de complementação às 

suas próprias ideias no ano de 1953, ao escrever o texto Da situação 

do métier: composição do som (Klangkomposition). Nessa época, 

a aplicação da técnica serial para a estruturação do som – da qual 

ele mesmo havia sido pioneiro, em Studie I – ainda era vigente. Ao 

abordar a questão do processo compositivo e da organização dos 

elementos musicais no âmbito da eletrônica, em dado momento 

Stockhausen questionou a ideia de a música ser “uma ordem deter-

minada de sons, cujo sentido consiste única e exclusivamente no fato 

de que essa ordem seja percebida com um certo interesse”, estabele-

cendo a seguinte comparação:

“Perceber com interesse” quer dizer aqui: que se realize no 

ouvinte a satisfação da totalidade de sua capacidade de excita-

ção e recordação consciente e inconsciente, [...] que não tenham 

lugar nem a saturação ou o cansaço, nem a monotonia ou a ansie-

dade. [...] Assim como se poderia preparar com maior ou menor 

habilidade uma refeição para uma pessoa – sendo ela estranha ou 

não – medindo-se adequadamente a quantidade e a qualidade das 

opções de escolha. Se o preparo for tão excepcional que se faça 

esquecer de qualquer outra coisa, o prazer com relação à forma 

e à combinação dos pratos poderia proporcionar uma satisfação 

muito maior do que a mera sensação de saciedade. (Stockhausen, 

1996, p.60)

Stockhausen (1996) afirmou que, em Kontakte, procurou “re-

duzir todos os parâmetros a um denominador comum”, partindo 

da premissa de que “as diferenças da percepção acústica são todas 

no fundo reconduzíveis a diferenças nas estruturas temporais das 

vibrações” (p.142, grifos do autor). No período em que o ideal de 

serialização do timbre tinha força, o compositor declarou:

Torna-se, portanto, inútil discutir sobre qual seria a hora certa 

para se poder dar margens e livre curso à “fantasia”. É diverso 
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para cada compositor o momento e o lugar onde a forma austera da 

disciplina serial, que por vezes causa [...] a impressão de um certo 

automatismo, começa a se fragilizar. (Stockhausen 1953, p.61, 

grifos do autor)

Coincidentemente, foi isso o que ocorreu nas suas próprias 

composições, inclusive em Kontakte. Nesta obra, o foco compositi-

vo sofreu uma ligeira modificação: a partir do princípio da unidade 

do tempo musical, ele buscou criar sons eletrônicos que se relacio-

nassem, do ponto de vista auditivo, às famílias de instrumentos 

já conhecidos. Ao proceder dessa maneira, buscou estabelecer 

contato entre o universo eletrônico e o “acústico”. A respeito dessa 

organização adotada por Stockhausen em Kontakte, Pousseur 

escreveu:

Em vez de continuar a organizar sua estrutura de acordo com 

pontos de vista puramente quantitativos e métricos, [...] ele se per-

guntava a que tipo de material vibratório tais elementos poderiam 

ser mentalmente associados: madeira, metal ou pele. Dessa forma, 

dispôs todos os semelhantes, segundo sua maior ou menor similari-

dade com tais tipos de base, e compôs em seguida sua peça seguindo 

essa palheta qualitativamente pré-organizada. (Entretanto, não é 

preciso que se esqueça que seu conhecimento acerca das estruturas 

internas tinha certamente contribuído a tal organização!) A fim 

de fazer com que essa referência fosse tão funcional quanto possí-

vel, acrescentou, para as execuções de Kontakte em concerto, dois 

instrumentistas tocando diferentes instrumentos de percussão de 

madeira, de metal e de pele, compreendendo aí um piano. (Pous-

seur, 1966, p.168)

Tal modo de proceder teve como resultado uma obra em que as 

partes eletrônica e instrumental soam como um todo amalgamado, 

no qual são evidentes as inter-relações de ambas as esferas sonoras. 

Além disso, ao realizarmos uma escuta atenta da obra, percebemos 
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com clareza que o uso do argumento da inflexibilidade do tempo 

nas composições com sons eletroacústicos em tempo diferido por 

parte da comunidade eletroacústica não encontra nela nenhum 

apoio, pois Kontakte possui um discurso bastante fluido no que se 

refere ao perceptivo.

A busca por pontos de convergência entre os sons produzidos 

pelo compositor e os instrumentais também dá a impressão de que, 

em muitos momentos, cada uma das partes ressalta as caracterís-

ticas sonoras da outra. Essa estratégia compositiva proporciona 

ao ouvinte a referencialidade para os sons produzidos de forma 

sintética, criando uma espécie de elo perceptivo entre os universos 

eletrônico e acústico, os contatos (Kontakte, em alemão) que Sto-

ckhausen almejava – e que dão origem ao título da peça (Menezes, 

1999).

A partir do conceito de morfologia da interação,9 podemos pres-

supor que em Kontakte existam momentos de fusão e contraste 

entre as duas partes. Como Stockhausen opta por construir uma 

relação estreita entre os universos eletroacústico e instrumental, a 

fusão é mais preponderante – e, neste caso, também se caracteri-

za pela absoluta similaridade entre a parte eletroacústica e a ins-

trumental, ou, ao menos, pela semelhança considerável entre um 

aspecto de ambos os universos sonoros. Nesse contexto, é a parte 

do piano que, via de regra, possui a função de conectar ou dividir 

os pontos de contato entre os universos sonoros, e é ela mesma que 

preserva, em muitos casos, certa independência sonora com relação 

à eletrônica, aspecto que podemos observar logo no início da obra 

(Exemplo 12).

 9 Como já vimos, para Menezes (2002b), a morfologia da interação é a possibi-

lidade de explorar compositivamente “os estágios transicionais entre fusão e 

contraste” (p.308) em uma obra eletroacústica mista.
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Exemplo 12 – Kontakte, seção IB

© Stockhausen Foundation for Music, Kürten, Germany (www.karlheinzstockhausen.org)

Podemos notar que a parte instrumental caminha de um modo 

divergente, do ponto de vista da sincronização dos eventos musicais. 

Há inegável semelhança sonora entre eletrônica e instrumentos. 

No entanto, a parte do piano ainda preserva certa autonomia com 

relação ao universo eletroacústico, ao passo que a percussão é com-

pletamente “absorvida” pelo último. Na seção XIIA2 (Exemplo 13) 

ocorre algo semelhante. 
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Exemplo 13 – Kontakte, seção XIIA2

© Stockhausen Foundation for Music, Kürten, Germany (www.karlheinzstockhausen.org)

Em contrapartida, o contraste também se faz presente, em 

menor proporção, e se revela por meio do silêncio estrutural entre 

as partes, como podemos perceber no Exemplo 14.
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Exemplo 14 – Kontakte, seção X (20’32,5” a 20’49,5”)

© Stockhausen Foundation for Music, Kürten, Germany (www.karlheinzstockhausen.org)

Os estágios de transição entre fusão e contraste não são fenôme-

nos perceptíveis nessa obra. Em certos trechos, a percussão funde-se 

tanto com a eletrônica quanto com o piano, mas a linha deste último 

permanece distinta da eletrônica, embora se conecte aos sons da per-

cussão. Nesses trechos, que bem poderiam funcionar como elemen-

tos de transição, Stockhausen opta por uma relação dialética entre as 

partes instrumental e eletrônica: a fusão é “perturbada” pela linha 

do piano, que não se deixa “absorver” pelos sons eletroacústicos.10

 10 Esse fato remete ao que já tratamos anteriormente a respeito da função da 

linha do piano dentro da obra, que conecta ou divide as esferas sonoras 

da composição.
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No que tange à elaboração compositiva, há dois aspectos cen-

trais em Kontakte. Por meio desta peça, podemos compreender que 

uma composição mostra-se realmente interessante não apenas em 

virtude das técnicas de difusão nela utilizadas, mas do modo como 

o compositor lida com sua estruturação e como procede para elabo-

rar os materiais e ideias nela contidos. No caso específico de Kon-

takte, se a dependência das fontes eletroacústicas com relação às 

instrumentais resultasse em uma obra cuja morfologia sonora fosse 

destituída de grandes variações – devido ao fato de nela se configu-

rarem, na maior parte das vezes, momentos de fusão entre partes –, 

ela muito deixaria a desejar nesse aspecto. Isto não ocorre, não 

apenas porque temos ciência do profundo e exaustivo trabalho do 

compositor (Stockhausen; Tannenbaum, 1985) nesse sentido, mas 

também pela própria resultante sonora dessa composição. Ainda 

nesse âmbito, torna-se inegável a superioridade da elaboração com-

positiva em detrimento do tipo de técnica de difusão a explorar em 

uma obra mista, o que se revela de modo claro quando se observam 

os resultados compositivos de Kontakte: embora essencialmente 

construída sobre a fusão e dotada de sons eletrônicos em tempo di-

ferido, possui uma morfologia sonora muito elaborada, bem como 

um discurso extremamente flexível e fluido.

Além disso, o caráter paradoxal dessa obra não se restringe 

apenas aos seus aspectos morfológicos. Como foi exaustivamente 

trabalhada em estúdio por Stockhausen, corrobora para validar o 

argumento de caráter histórico que já expusemos: o uso das técni-

cas em tempo diferido também se revela necessário, pois remete à 

própria gênese da música eletroacústica, ao trabalho em estúdio, no 

qual é possível

provar diretamente diversas possibilidades de concretização de 

estruturas sonoras, [...] poder renovar e transformar ao infinito, 

através da manipulação sonora, as imagens assim obtidas, e, por 

fim, o fato de ser possível selecionar uma grande quantidade de 

materiais parciais. (Maderna, 1957-59, p.118) 

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   63Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   63 15/05/2015   00:00:4115/05/2015   00:00:41



64  HELEN GALLO DIAS

Em suma, Kontakte aponta uma urgente necessidade de aban-

dono das posturas sectárias referentes à querela dos tempos. Apesar 

de a questão do decurso inflexível das estruturas temporais e da 

inflexibilidade do tempo cronológico subsistir como um aspecto 

relevante, não pode ser o ponto central dessa discussão.

A eletroacústica em tempo real: questões 
compositivas

Embora a música eletroacústica com sons em tempo diferido 

possibilite ao compositor um trabalho meticuloso no que se refere à 

elaboração sônica da obra, Bennett (1990) afirma que, “atualmen-

te, a meta é obter a riqueza dos sons pré-elaborados por meio de 

um único instrumento que funcione em tempo real” (p.36). Se há 

algum tempo havia certa limitação técnica nos programas de difu-

são em tempo real, que não proporcionavam ao compositor maiores 

oportunidades de elaboração do espectro sonoro, resultando em 

uma composição escassa do ponto de vista da variabilidade mor-

fológica, sobretudo no que tange ao embate escritura instrumental 

versus eletroacústica, na época atual programas computacionais 

como o Max/MSP, produto dos notáveis progressos técnicos nesse 

campo, permitem a solução de tais problemas. 

Esse leque de possibilidades reafirma outra assertiva de Bennett 

(1990). O autor considera que se hoje a eletroacústica em tempo real 

é mais apreciada do que aquela com sons pré-gravados, é porque o 

ato de tocar tornou-se tão importante quanto o próprio resultado 

sonoro de uma composição. Quando o autor exalta a importância 

do intérprete nesse contexto, é importante lembrar que essa figura 

foi banida no período inicial da eletroacústica. Porém, a partir da 

segunda metade da década de 1950, o instrumentista-intérprete no-

vamente assumiu posição de destaque, mesmo dentro do contexto 

serial-eletrônico. Com o advento da música mista em tempo real, a 

sua importância atingiu proporções ainda maiores.
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De fato, parte dos instrumentistas defende o uso dos sons em 

tempo real porque esse tipo de difusão proporciona maior flexibili-

dade ao intérprete no que diz respeito ao tempo cronológico de uma 

obra mista. Certamente, esse aspecto constitui uma das maiores van-

tagens na utilização dos sons em tempo real, ainda que tal qualidade 

deva ser relativizada, levando em conta o que analisamos até aqui.

Embora concordemos que esse é um aspecto favorável na di-

fusão eletroacústica em tempo real, ressaltamos mais uma vez que 

não pode ocupar todo o foco de debates sobre o assunto. Existem 

argumentos mais consistentes em defesa do uso dos sons em tempo 

real, nos quais a questão do tempo cronológico não é considerada 

única e isoladamente. Um deles é a ideia de continuidade histórica 

possibilitada por esse tipo de difusão. Este argumento deriva do 

fato de a interpretação musical ter retomado o foco das atenções na 

esfera da música mista,11 embora relegada nos primórdios da músi-

ca eletroacústica. Assim, o intérprete voltou a liderar a transmissão 

das ideias musicais de uma obra, pois é somente por meio dele que 

uma composição passa a existir de fato. Consideramos essa impor-

tância atribuída ao instrumentista em um ambiente de performan-

ce que pressupõe máquinas como forte indício de que os sons em 

tempo real consistem na escolha mais fecunda para o compositor, 

no momento da concepção de uma obra mista.

Dentro desse novo prisma de elaboração do repertório misto, é 

por meio da eletroacústica em tempo real que os conceitos de escri-

ta/escritura podem ser revistos, considerando-se a noção de parti-

tura no seu sentido mais tradicional, como proposto por Manoury.

As partituras virtuais de Philippe Manoury

O conceito de partituras virtuais (partitions virtuelles) surge a 

partir de uma reflexão de Manoury sobre o próprio status da escri-

 11 No caso da música eletroacústica mista com sons em tempo diferido, as varia-

ções de performance são mínimas e dependem unicamente do instrumentista 

envolvido na execução.
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ta/escritura na música eletroacústica mista. Ao partir da acepção 

tradicional de escrita – ou seja, aquela aplicada à notação dos sons 

instrumentais, de caráter metonímico, dotada de virtualidade e in-

trinsecamente ligada ao par escritura/interpretação –, o compositor 

considera o seguinte:

Na ausência de ferramentas conceituais, restou-me, portanto, 

administrar a situação presente [...]. No momento em que parti da 

análise de que estas são as condições da escritura e da interpretação 

na música tradicional, determinei que elas deveriam constituir, ao 

meu ver, as bases teóricas da música eletroacústica em tempo real. 

(Manoury, 1998b, p.72)

Pressupõe-se que é possível detectar e analisar eventos produzi-

dos em tempo real, assim como aqueles que resultam da interpreta-

ção musical. Desse modo,

as partituras virtuais seguem os mesmos princípios das partituras 

tradicionais. Não fornecem a totalidade do conteúdo sonoro, mas 

somente uma parte dele. E é esta parte, codificada na memória da 

máquina, que permanece invariável, independente do modo como 

agirá o intérprete. A parte ausente é determinada pelas relações 

estabelecidas entre o intérprete e a máquina. Esta análise em tempo 

real dos dados instrumentais, ou vocais, é que definirá os valores 

reais que determinarão a produção sonora. (Manoury, 1998b, p.72)

Um termo bastante utilizado para nomear esse tipo de procedi-

mento em tempo real é “seguidor de partitura”, que o próprio Ma-

noury (1998b) considera inapropriado. Seria mais correto utilizar 

o termo “reconhecimento de partitura”, ao se considerar o modo 

de funcionamento desse dispositivo. A partitura instrumental é 

previamente “memorizada” pelo computador, que marca pontos 

de referência, dispostos de acordo com a sucessão cronológica dos 

eventos musicais. No momento em que o instrumentista interpreta 

a partitura, as estruturas a serem acionadas pelo computador – 
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demarcadas antecipadamente – permitem certo nível de falhas por 

parte do intérprete, pois a máquina trabalha com a disposição geral 

dos eventos musicais, e não apenas com os eventos de forma isolada 

(ibid.).

Assim, torna-se muito mais confortável para o instrumentista a 

atuação dentro desse prisma, já que não só os princípios fundamen-

tais do processo, anteriormente descritos, como também o próprio 

ambiente de performance gerado são muito similares aos tradicio-

nais. E é neste aspecto, em específico, que se estabelece o elo entre a 

eletroacústica mista e o repertório pré-eletroacústico: a partir dele, 

desvela-se um possível continuum histórico entre ambos, consti-

tuindo-se uma base plausível para o trabalho compositivo com sons 

em tempo real.

Em contrapartida, por mais que as estratégias de composição 

sejam altamente elaboradas na eletrônica em tempo real, não po-

demos desconsiderar o fato de que as estruturas eletroacústicas en-

contram-se submissas espectralmente, na maior parte das vezes, ao 

material instrumental. E, diferentemente de Kontakte, uma com-

posição desse tipo não terá sofrido o mesmo processo de elaboração 

sônica em estúdio. Em uma primeira análise, poderíamos afirmar 

que é esse o aspecto compositivo mais limitante no uso dos sons em 

tempo real, a despeito de, nesse caso, ser inegável a existência de 

um ganho interpretativo no que diz respeito à problemática mais 

imediata apontada na querela dos tempos: a inflexibilidade tempo-

ral a que os sons em tempo diferido submetem os instrumentistas 

na performance desse repertório. 

Ainda existe uma possibilidade compositiva proporcionada 

pelo programa computacional Max/MSP: mesclar a ideia de par-

titura virtual com o uso concomitante de estruturas eletroacústicas 

pré-elaboradas em estúdio.

Esse entrelaçamento de técnicas funciona de maneira bastante 

simples: mantêm-se os mesmos procedimentos utilizados nas par-

tituras virtuais, em que a máquina decodifica todo o texto musical 

a ser executado pelo instrumentista, atentando para uma série de 

pontos de referência. Estes pontos formam uma espécie de coleção 
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geral de dados musicais, nos quais o compositor insere estruturas 

eletroacústicas previamente elaboradas, como ocorreria no caso 

de uma obra idealizada com sons em tempo diferido. E é aí que 

reside o diferencial: ao invés de fixar essas estruturas no tempo, ele 

“marca”, nessa partitura decodificada no processador da máquina, 

o momento exato em que deseja acioná-las. 

Isso permite ao compositor transitar entre dois modos distin-

tos de elaboração eletroacústica. Ele pode lidar não apenas com as 

transformações em tempo real, mas também com o embate sonoro 

característico da elaboração em estúdio, que possibilita vislumbrar 

as minúcias da complexidade sonora. Além disso, trabalhar dire-

tamente sobre o próprio som, fator propiciado pela eletroacústica, 

é uma das experiências mais instigantes para um compositor. Por-

tanto, essa estratégia de trabalho é enriquecedora, pois contribui 

para uma elaboração mais profunda do material sonoro, ao mesmo 

tempo que não exclui as possibilidades trazidas pelo progresso tec-

nológico ao campo da música eletroacústica mista.
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4 
AS ESFERAS DA INTERPRETAÇÃO 
E DA ESCUTA NA MÚSICA MISTA

A interpretação musical: definição do conceito e 
sua abordagem no contexto da querela dos tempos

O aspecto interpretativo1 consiste em um dos principais objetos 

ao se discutir a música mista. Uma provável justificativa para isso 

talvez resida no fato de esse gênero ter reincluído a figura do intér-

prete no contexto eletroacústico. 

Ao tratarmos a música mista e o retorno da presença de instru-

mentistas por ela propiciado, é pertinente reiterarmos as afirma-

ções de Pousseur (1966): à medida que se frustraram as tentativas 

 1 De acordo com Nattiez (2005), “o conceito de interpretação não é autoevi-

dente e a duplicidade do termo é impressionante: há interpretação como rea-

lização sonora e viva de uma partitura, mas, também, interpretação como ato 

de compreensão [...]. No sentido fundamental do termo, interpretar é dar vida 

às redes de significações múltiplas. E, se existe, entre os dois casos, uma tal 

proximidade entre a interpretação do artista e a do exegeta, isto se dá porque 

estamos em presença, em cada um deles, de um fenômeno de caráter hermenêu-

tico” (p.143, grifos do autor). Convém ressaltar que o termo “interpretação” 

é entendido aqui como o ato de o instrumentista veicular uma composição 

musical. Embora se saiba que o ouvinte também pode ter sua “interpretação” 

da obra – o que será abordado adiante, quando se tratar a escuta propriamente 

dita –, usou-se o termo apenas em relação à ação do intérprete-instrumentista. 
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iniciais de controle rigoroso do som na esfera da eletroacústica, deu-

-se início a uma busca por caminhos de caráter mais imaginativo, 

que permitiam atingir um equilíbrio entre o intuitivo e o racional. 

Assim, para Pousseur, a música mista consiste justamente nesse 

caminho de equilíbrio, ao aglutinar as duas características citadas: o 

cálculo, que remete à parte eletroacústica da obra, de natureza nu-

mérica (Manoury, 1998b), e a imaginação, possibilitada pela escrita 

instrumental e estreitamente ligada ao ato interpretativo.2

Se com o surgimento da música eletroacústica o compositor 

sentia-se autônomo com relação ao intérprete e aos gestos instru-

mentais para a veiculação de sua obra – independência que, por sua 

vez, tornou factíveis estruturas musicais muito mais complexas, 

pois as limitações humanas do intérprete passaram a inexistir nesse 

contexto –, logo os compositores começaram a buscar justamente 

um caminho no qual a inclusão de instrumentos musicais em uma 

obra do gênero poderia não apenas trazer maiores possibilidades no 

que tange à riqueza sônica da composição, mas também estabelecer 

um elo histórico delineado com clareza entre os gêneros puramente 

instrumental e eletroacústico. E, a partir disso, surgiu no contexto 

da música eletroacústica outro fator que deve ser abordado: a inter-

pretação musical. 

O conceito de interpretação musical é, em si, alvo de contro-

vérsias. Alguns consideram possível produzir, por meio do ato 

interpretativo, uma leitura da obra totalmente fiel ao pensamento 

do compositor no ato criativo. Seria missão do artista reproduzir 

com fidelidade as intenções do compositor reproduzidas na parti-

tura, expressando exatamente o que ela significa (Nattiez, 2005). 

Consideramos essa visão incompleta, pois concebe a escrita 

como alvo de uma única interpretação, validada somente por meio 

de uma pretensa tradução fiel do pensamento do compositor ao 

conceber a sua obra. A escrita instrumental possui um poder de 

 2 Manoury (1998b) afirma: “a interpretação é imaginária, provocada pelo 

hábito de leitura, pela faculdade de perceber [...], pelo simples ato de ler uma 

partitura” (p.65, grifo do autor).
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abstração que permite certa arbitrariedade, em uma escala de va-

lores interpretáveis absolutos ou relativos. É possível fazer emergir 

uma multiplicidade de significações, pois, além de a escrita permi-

tir diversas leituras, por ser relativamente arbitrária, as próprias 

estratégias compositivas apresentam grande variabilidade e com-

plexidade (Nattiez, 2005). Por esse motivo, é impossível haver uma 

única interpretação plausível de qualquer composição musical. 

Do mesmo modo que o compositor engendra uma infinidade de 

caminhos no ato de compor, o ato interpretativo exige que o instru-

mentista possua um nível correspondente de engenhosidade para 

desvelar uma obra.

Partilhamos do conceito de interpretação musical arquitetado 

por Nattiez: 

[Uma] posição que pode ser qualificada, simultaneamente, de 

pluralista, construtivista e semiológica. Pluralista, porque [...], na 

música [...], as significações são múltiplas, e não podemos nos ater 

a uma concepção reducionista [...] da interpretação artística. Cons-

trutivista, porque da mesma maneira que o ato composicional leva 

progressivamente à existência de alguma coisa que antes dele não 

existia, os atos de interpretação [...] engendram formas simbólicas 

que modificam as configurações da paisagem cultural, intelectual 

e estética. Semiológica [...], porque não se podem localizar as sig-

nificações musicais em apenas um dos três níveis da tripartição: 

o universo do compositor, as obras que criou, a performance dos 

intérpretes e a atividade perceptiva. (Nattiez, 2005, p.153, grifos 

do autor)

Em vista disso, de acordo com o autor, 

quando pensa estar sendo fiel ao compositor, o intérprete, na rea-

lidade, está meramente selecionando, com referência às possíveis 

causas da gênese da obra e à multiplicidade de significações que um 

autor lhe investiu, um enredo possível que nos é transmitido pelos 

meios apropriados de sua técnica de interpretação. Na interpretação, 
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assim como na história, é impossível levar tudo em consideração 

[...]. Conhecemos, apenas, o vestígio daquelas significações, jamais, 

diretamente, elas mesmas. (Nattiez, 2005, p.157, grifos do autor)

Desse modo, de início banida do contexto da música eletroa-

cústica pura (acusmática), mas fazendo-se novamente presente 

no gênero misto, a figura do intérprete – aqui entendido como o 

veiculador de uma composição por meio de sua performance ins-

trumental ou vocal – possibilitou a busca pelo imaginativo e con-

feriu, de certa forma, maior maleabilidade às obras, o que atendeu 

ao desejo dos compositores de mantê-las relativamente inacabadas. 

Ressurgiu, portanto, no âmbito da música eletroacústica, o aspecto 

da variabilidade musical, a qual emerge a cada interpretação de 

uma obra, seja quando feita com instrumentistas diferentes,3 seja 

quando um mesmo intérprete repete a performance de determinada 

composição.

Isso permite entender a ênfase dada ao intérprete na querela 

dos tempos e no seio da música eletroacústica mista. No entanto, 

apesar da sua inegável importância, o foco das discussões não pode 

concentrar-se apenas nesse aspecto, visto que a interpretação musi-

cal complementa o ato compositivo, colaborando para a atribuição 

de sentido ao todo da obra. Assim, interpretação e composição 

constituem facetas de igual valor, indissociáveis: quando a escrita 

chega ao seu limite, surge o intérprete, o qual, por meio da interpre-

tação do texto musical, selecionará e construirá um enredo possível 

para a obra, baseando-se nos dados escriturais. 

 3 A esse respeito, Nattiez (2005) questiona: “se dois intérpretes de igual valor e 

probidade podem dar, de uma mesma partitura, interpretações apenas muito 

pouco diferentes, é lícito perguntar se essa partitura possui uma verdade 

‘em si’ ou se, ao contrário, oferece a cada intérprete uma verdade diferente” 

(p.145). O próprio autor responde à questão utilizando as palavras de Paul 

Veyne: “A verdade é filha da imaginação” (apud Nattiez, 2005, p.147). Por-

tanto, ao remeter à liberdade existente no referido processo, o autor refuta 

a possibilidade de existir uma única leitura literal da partitura, mas sim um 

momento de (re)criação.
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E não é apenas devido ao fato de a composição, a interpretação 

e a escuta terem a mesma importância em uma obra musical que se 

consideram superficiais as discussões relativas à querela dos tem-

pos. No que tange à esfera da interpretação em si, tais apontamen-

tos são consideravelmente restritivos. Ao se abordar unicamente a 

questão da flexibilidade interpretativa do instrumentista na música 

mista e a “prisão temporal” a que é submetido pelos sons em tempo 

diferido, outras ideias intrínsecas ao ato interpretativo são relegadas 

a segundo plano, considerando-se somente a característica mais 

imediata da música: a de consistir em uma arte temporal, em que se 

encadeiam sons no tempo.4

Diante dessa característica dessa arte, tratar a questão da li-

berdade interpretativa do ponto de vista do tempo cronológico é 

compreensível e necessário. No entanto, a música também é fruto 

do pensamento, um fenômeno atemporal, “espacial, ordenado, que 

somente depois se encarna nas formas simbólicas lineares, seja a 

linguagem ou a música” (Nattiez, 2005, p.98). Sua manifestação 

também acontece, dentre outras formas, por meio da interpretação 

musical, oriunda da imaginação do intérprete. Por intermédio do 

pensamento imaginativo, o instrumentista realiza conexões entre as 

partes e o todo da obra, dentro de limites que, apesar de conhecidos, 

comportam certa relatividade.

Em vista disso, o intérprete encontra-se diante de um paradoxo: 

dar forma à música, uma arte essencialmente temporal, através do 

ato de pensar, cujo caráter é atemporal. Para realizar essa transmu-

tação da atemporalidade para a temporalidade, a interpretação mu-

sical desconsidera uma série de leituras possíveis de uma obra. A 

linearidade própria do tempo, para Nattiez (2005), não permite que 

seja desvelado “todo o feixe caótico e multidimensional de todas as 

significações situadas ‘detrás’ da obra”. O autor considera que 

 4 Ao comparar mito e obra musical, Lévi-Strauss (2004) afirma que trata-se de 

“linguagens que transcendem, cada uma ao seu modo, o plano da linguagem 

articulada, embora requeiram, como esta, ao contrário da pintura, uma dimen-

são temporal para se manifestarem” (p.35).
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para além das contingências do timbre, da instrumentação e do 

andamento, a interpretação tem por objetivo tornar manifesta uma 

estrutura transcendente na qual reside o absoluto da obra musical, 

um absoluto que deve escapar das vicissitudes da temporalidade. 

(Nattiez, 2005, p.101)

É exatamente a partir dessa premissa que a questão da liberdade 

interpretativa no âmbito da eletroacústica mista deve ser pensada. 

Alguns entendem que, além do embate existente entre temporali-

dade e atemporalidade a que o intérprete é constantemente subme-

tido, no caso de obras com sons em tempo diferido ele ainda precisa 

lidar com o tempo não humano do suporte tecnológico. No entanto, 

é preciso ressaltar que, mesmo no caso da eletroacústica em tempo 

real, ele se encontrará diante desse paradoxo. 

No que tange ao aspecto da “prisão temporal” gerada pela 

eletroacústica em tempo diferido, esse conceito não é totalmente 

válido. Embora existam na partitura pontos que devem ser sin-

cronizados, o intérprete pode ter relativa flexibilidade entre eles. 

Além disso, da mesma forma que, em uma obra convencional, é 

necessário submeter a interpretação a aspectos como o contexto 

estilístico e até mesmo à observação rigorosa dos valores absolutos 

nela existentes,5 em uma composição mista isso também ocorre, no 

que se refere à parte instrumental.

Portanto, independentemente do tipo de difusão a ser utilizado 

nesse contexto, “a liberdade de que [o intérprete] dispõe para a 

construção de seu enredo interpretativo estará limitada pelo fato 

de que as verdades locais podem ser, às vezes, estabelecidas com 

segurança” (Nattiez, 2005, p.161, grifo nosso). Isso remete ao fato 

de que a interpretação musical, embora seja fruto do imaginário 

do instrumentista-intérprete, também está calcada em parâmetros 

 5 Lévi-Strauss (2004) assevera que existe na música um continuum externo, 

“cuja matéria é constituída [...] por acontecimentos históricos ou tidos por 

tais [...] e, no outro caso, pela série igualmente ilimitada de sons fisicamente 

realizáveis” (p.35).
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externos a ele, os quais auxiliam na constituição do “entorno” da 

obra. Por isso, ao lidar com fatores externos a si próprio, aspecto 

intrínseco à natureza de sua atividade, o intérprete não trabalha 

em um nível que não lhe seja familiar. Isto invalida a ideia de que, 

submetendo-se ao tempo proposto pelos sons prefixados em su-

porte, o instrumentista confrontará com algo estranho ao que está 

habituado em sua prática interpretativa.

Ao abordar a questão do tempo externo ao intérprete, surge 

outro viés que não pode deixar de ser mencionado. No caso de 

obras eletroacústicas mistas que envolvem mais de um instrumen-

tista, existe também, além da questão paradoxal temporalidade 

versus atemporalidade, o problema da sincronização entre os intér-

pretes. Soma-se a essa conjuntura, portanto, o tempo exterior pro-

veniente de outro ser humano, uma realidade comum no âmbito 

da música tradicional, tanto no caso de obras orquestrais quanto 

camerísticas. 

Como afirmamos, esse tempo exterior é similar àquele proposto 

pelo suporte tecnológico na música mista com sons em tempo dife-

rido, com a diferença de que este último é não humano, e os outros 

são humanos. Na música mista com sons em tempo diferido que 

pressupõe mais de um intérprete – como é o caso de Kontakte, de 

Stockhausen –, os sons prefixados em suporte auxiliam essa sincro-

nização, pois estabelecem pontos de chegada e partida de eventos. 

Dessa forma, mantém-se certa independência – ou, como preferem 

os adeptos da querela dos tempos, certa liberdade interpretativa 

– entre os próprios instrumentistas envolvidos na execução e, con-

comitantemente, há uma latente flexibilidade durante os intervalos 

entre os instantes a sincronizar.

Outro fator é a própria intrusão das máquinas no fazer musical 

e suas implicações para o intérprete. Como afirma Belet (2003), as 

inovações técnicas introduzidas na esfera musical afetam todos os 

aspectos nela envolvidos, inclusive a interpretação. De acordo com 

as mudanças ocorridas no campo técnico, o instrumentista precisa 

adaptar sua técnica de execução para adequá-la à nova realidade. 
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Na eletroacústica em tempo real, o intérprete ainda lida com o 

fato de que o som que ele imagina nunca será idêntico àquele que 

resulta das transformações em tempo real. No ato interpretativo, 

faz parte do processo imaginar também a resultante sonora das 

ações sobre o instrumento: as variações tímbricas que podem ser 

produzidas nele, os modos de ataque para obter tais resultados, a 

intensidade sonora que se deseja em determinados trechos, entre 

outros aspectos. Assim, por mais que o instrumentista envolvido na 

performance de obras mistas com sons em tempo real esteja acos-

tumado com essa prática, sempre haverá certa imprevisibilidade no 

modo como a parte eletroacústica soará. Dessa forma, embora ele 

tenha uma ideia geral sobre essas resultantes sonoras, é muito pro-

vável que o que imaginou não corresponda totalmente à realidade: 

não é possível existir uma total previsibilidade tímbrica com relação 

aos sons eletroacústicos.

Portanto, o caráter imprevisível com que o intérprete lida na 

eletroacústica em tempo real é mais relevante do que a própria 

questão da falta de liberdade interpretativa produzida pelos sons 

em tempo diferido, fator defendido pelos sectários da querela dos 

tempos. Isto porque, ao contrário da questão dos tempos, que en-

volve a prática musical com sons prefixados em suporte, o embate 

entre som imaginado e som resultante é, de certa forma, a prática 

instrumental, em que o intérprete é treinado, desde o início de seus 

estudos, a ligar-se ao som que produz, de forma a controlá-lo e 

obter os melhores resultados tímbricos possíveis, dentro das capa-

cidades do instrumento musical sobre o qual atua.

A partir das observações aqui apresentadas, fica claro que a 

querela dos tempos é uma análise parcial também do ponto de vista 

interpretativo, pois restringe a própria questão da temporalidade 

musical apenas ao viés do tempo cronológico. Se o ato interpretati-

vo consiste no embate entre o tempo do intérprete – tempo que, por 

sua vez, é calcado na imaginação do instrumentista, fator atemporal 

– e os tempos exteriores a ele – sejam aqueles provenientes de ou-

tros instrumentistas ou do regente, seja o tempo linear a que todos 
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estão submetidos –, é necessário considerar toda essa conjuntura, e 

não apenas concentrar-se em uma fração dela. 

A questão da liberdade interpretativa possui o mesmo nível de 

problemática nos dois tipos de difusão eletroacústica. Isto porque, 

ao contrário do que defendem os sectários dessa discussão, tanto o 

tempo diferido quanto o tempo real proporcionam relativa flexibi-

lidade ao instrumentista. O intérprete, no entanto, sofre a interfe-

rência de  fatores ligados ao tempo, comuns a qualquer obra musical 

que envolva intérpretes humanos. Por isso, apesar de alguns con-

siderarem que a música eletroacústica em tempo real proporciona 

maior liberdade ao instrumentista, trata-se de fator que não leva 

em conta, com maior profundidade, a questão do ato interpretativo.

A escuta: desdobramentos e alterações no 
fenômeno da recepção musical na música 
eletroacústica mista

A questão da escuta, no contexto da música eletroacústica, cons-

titui um assunto basilar que, junto com os aspectos interpretativos 

e compositivos, é imprescindível para a compreensão da totalidade 

de uma obra musical. De acordo com Seincman:

A tão mencionada tríade – compositor–intérprete–ouvinte [ou 

mesmo emissor–mensagem–receptor] – não se constitui de três fun-

ções distintas, mas de uma única: o compositor é intérprete e ouvinte 

da obra, o intérprete é compositor e ouvinte da obra e, por fim, o 

ouvinte é compositor e intérprete da obra. (Seincman, 2001, p.30) 

Por essa afirmação, a escuta é o elemento que norteia o próprio 

fazer musical, já que “o fenômeno sonoro é aquilo que se interpreta 

a partir de uma escuta e não do que está impresso” (ibid., p.14, grifo 

nosso). Ela pode ocorrer no processo de elaboração compositiva e, 

neste caso, consiste em uma “escuta interna” do compositor, já que 

no momento anterior à escrita (instrumental ou eletroacústica), na 
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fase de elaboração da obra, ele constrói mentalmente o conteúdo 

da composição, tanto do ponto de vista estrutural quanto tímbrico. 

No que se refere ao ato interpretativo, a escuta realiza-se tanto 

pelo fato de o instrumentista imaginar o som que irá produzir como 

na própria execução da obra, quando ela ocorre de fato e torna-se 

passível de apreciação também por parte do ouvinte-receptor. Por 

fim, a escuta é fator intrínseco à própria recepção da obra, pois a 

presença do espectador é efetiva nesse ato. 

Apesar de o ouvinte ser elemento da referida tríade e aparente-

mente encontrar-se em posição externa ao processo de fruição mu-

sical, visto que não é nem seu criador, tampouco seu veiculador, de 

acordo com Seincman ele não consiste apenas em um receptor, mas 

também em um “compositor” e “intérprete” da obra. “Composi-

tor” porque cabe ao ouvinte ordenar em sua memória os eventos 

acontecidos no período em que foi realizada a execução musical, de 

modo que forme um todo compositivo, e “intérprete” porque ele 

decodifica a obra musical não por meio da escrita, mas do conteúdo 

sonoro que capta da performance. Conforme Glenn Gould (2005), 

o ouvinte também é criador, e suas “reações, em razão da solidão 

em que foram engendradas [pois a recepção de uma obra é de cunho 

essencialmente individual], estão impregnadas de um conhecimen-

to único daquilo que ouve” (p.106).

No que se refere à escuta do ponto de vista do receptor, ela não 

se limita apenas ao fenômeno auditivo, segundo uma perspectiva 

puramente fisiológica. Ao avançarmos nesse terreno para além do 

aspecto físico, um viés fenomenológico consideraria que esse pro-

cesso abrange também as vivências anteriores do ouvinte, as quais 

confrontam com a experiência do próprio ato receptivo. Diante do 

tempo cronológico, por meio do qual os eventos musicais se su-

cedem na performance de uma composição, há o tempo subjetivo 

(Seincman, 2001) do receptor, cujo modo de atuação aproxima a 

problemática que enfrenta daquela com que lida o intérprete: con-

catenar suas próprias ideias, atemporais, em um tempo cronológico. 

O próprio fenômeno musical é uma relação de intercâmbio con-

tínuo no tempo entre o sujeito (aquele que escuta a obra) e o objeto 

(a obra em si). Adicione-se a isso o fato de que, ao considerar todo 
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o arcabouço mental e mnemônico contido na própria experiência, o 

ouvinte transforma-se em objeto de si mesmo no ato da escuta, pois 

cabe a ele confrontar as várias facetas interiores e exteriores, de ma-

neira a construir para si próprio o discurso de uma obra, com o in-

tuito de analisá-la ou contemplá-la. Para tal, organiza a composição 

em um tempo no qual os eventos sucedem-se linearmente, de modo 

diferente daquele como opera o tempo psicológico. 

Isso se remete à afirmação de Lévi-Strauss (2004) de que a com-

posição musical trabalha não só com o tempo cronológico, mas 

também com o tempo psicofisiológico do ouvinte, o qual envolve 

“fatores [...] muito complexos: periodicidade das ondas cerebrais 

e dos ritmos orgânicos, capacidade de memória e capacidade de 

atenção” (p.35). E, como se pode perceber, o próprio ouvinte é 

concomitantemente intérprete da obra, embora não seja responsá-

vel pela produção sonora e veiculação das possíveis interpretações 

de uma partitura musical.

Assim, o ato da escuta não se restringe ao âmbito da fisiologia. 

Pelo contrário, constitui fenômeno que “requer uma energia, um 

esforço constante, a fim de que se crie uma articulação com a obra, 

o que torna essa experiência uma vivência, ao mesmo tempo, ima-

nente e transcendente” (Seincman, 2001, p.16). Portanto, torna-se 

necessário que o ouvinte articule, no ato da escuta, seu passado de 

vivências, sejam elas musicais ou não, com a própria experiência da 

performance que se faz presente, para daí construir um novo estado 

de coisas. E é aí que a obra musical surge “como [um regente] de or-

questra cujos ouvintes são os silenciosos executores” (Lévi-Strauss, 

2004, p.37), pois cabe ao receptor realizar conexões e construir um 

enredo para os elementos contidos em uma composição musical, de 

modo semelhante ao intérprete-instrumentista. 

Apesar de inerentes à questão da escuta, não discutiremos tais 

questões de modo amplo, porque são muito complexas. Optamos 

por abordar outro aspecto relacionado ao referido fenômeno, ligado 

aos fatores físicos de produção e emissão sonoras, que o ouvinte 

também deve apreender quando encontra-se diante de uma obra 

eletroacústica. 
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Nesse contexto, ressalte-se que surgem algumas alterações no 

ambiente de performance e escuta da música eletroacústica mista. 

Embora a figura do intérprete seja integrante dele, é devido à inser-

ção dos sons eletroacústicos que as mudanças se fazem presentes. 

A ocorrência de elementos não humanos nesse ambiente gera o que 

Manoury (1996) denomina de desvio dos fatores de causalidade, 

razão fundamental entre os produtores do som (intérpretes e má-

quinas) e os ouvintes. 

De acordo com Manoury, as “deformações” ocorrem em três 

níveis. O primeiro diz respeito ao gesto interpretativo, pois não há 

relação visível entre o som produzido e a gestualidade do intérprete, 

como acontece na esfera instrumental. Isto se dá não apenas porque 

o resultado sonoro eletroacústico é parcial ou totalmente distinto 

das resultantes sonoras provenientes dos instrumentos, mas pela 

própria existência dos sons eletroacústicos nesse contexto, cuja 

produção, de modo diferente dos sons instrumentais, não prescinde 

inelutavelmente do fator gestual. 

Outro aspecto apontado por Manoury no que tange à recepção 

da obra encontra-se no âmbito da natureza do som. A maneira 

como os instrumentos convencionais soarão no momento da per-

formance já é de conhecimento prévio do receptor, mesmo antes de 

serem executados, mas não há previsibilidade possível com relação 

aos sons eletroacústicos. Se o ouvinte não se surpreende com o que 

apreende na execução de uma obra para piano, por exemplo, pois 

já tem registrado em sua memória o timbre desse instrumento e, 

portanto, já prevê o que irá acontecer com base em sua vivência 

anterior, isso não acontece na esfera da eletroacústica. Na maioria 

dos casos, ela gera uma atmosfera de expectativa para o receptor, 

pois não é possível prevê-la timbricamente, como no âmbito instru-

mental. Seincman afirma:

Antes mesmo de uma obra iniciar, já temos em mente uma espé-

cie de [...] ideal-tipo [...]. Porém, um grande desconforto ocorre 

quando se constata que o que está se ouvindo não se “encaixa” 

adequadamente na estrutura [...] que tentávamos preencher. (Sein-

cman, 2001, p.28)
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Poderíamos perguntar se essa expectativa causa ou não descon-

forto ao ouvinte, porém não é este o escopo da nossa discussão. A 

partir da afirmação de Seincman, entendemos que é impossível o 

receptor prever totalmente o conteúdo tímbrico da parte eletroa-

cústica e concordamos com Manoury, pois no contexto da música 

mista há, de fato, uma alteração sensível no que tange à expectativa 

do ouvinte com relação à obra.

O último fator apontado por esse compositor relaciona-se com 

a proveniência dos sons eletroacústicos emitidos por alto-falantes. 

Este aspecto torna-os substancialmente diferentes dos sons ins-

trumentais, os quais, mesmo amplificados em um ambiente de 

performance, permitem ao ouvinte reconhecer o exato local físico 

do qual provêm.

Fica evidente que a “deformação” dos fatores de causalidade é 

inevitável na música eletroacústica mista. Ao referir-se especifica-

mente a ela, Manoury escreve:

Longe de mim a ideia de privar a obra da necessidade de tais 

fundamentos naturais, mas parece-me que o universo sensível que 

se delineia pela mensagem artística não encontra correspondência 

absoluta com o universo físico. (Manoury, 1988, p.206)

Podemos notar que, no ato receptivo, os fatores ligados à visua-

lidade (gestos dos instrumentistas), à questão da previsibilidade 

tímbrica (possível com instrumentos convencionais) e à localização 

exata da proveniência dos sons eletroacústicos propiciam ao ouvin-

te uma nova atmosfera de escuta.6

 6 Manoury (1988) considera que esse novo ambiente de escuta produz certo 

estranhamento no receptor. No entanto, isso pode ser dissipado com a prática 

de escuta desse repertório, pois, como é natural ao próprio fenômeno recep-

tivo, o ouvinte confronta suas experiências anteriores à sua própria vivência de 

escuta. Assim, em linhas gerais, presume-se que um espectador cuja prática 

de escuta não abranja o repertório eletroacústico com muita frequência se verá 

diante de tal impasse. 
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Assim, torna-se fundamental abordar a questão da escuta do 

repertório eletroacústico misto, levando em consideração as di-

ferenças potenciais que os diferentes tipos de difusão dos sons 

eletroacústicos (eletroacústica em tempo real e em tempo diferido) 

proporcionam ao ouvinte no ato de recepção de uma obra. 

O ambiente de performance desse gênero, diferente do tradicio-

nal, é o primeiro aspecto a considerar: um ou mais intérpretes dia-

logam com a parte eletroacústica, cuja emissão se dá por meio dos 

alto-falantes dispostos na sala de concerto, ao passo que os instru-

mentistas em geral concentram-se no palco. Embora seja comum o 

uso de microfones acoplados aos instrumentos convencionais com 

o intuito de equilibrar o volume sonoro entre as partes, pois os sons 

eletroacústicos tendem a sobrepujar-se àqueles provenientes dos 

instrumentos, no que se refere ao aspecto visual há um inevitável 

estranhamento por parte do receptor acostumado com o univer-

so da música puramente instrumental. Como afirma Manoury, o 

desvio do fator de causalidade relacionado à proveniência da fonte 

sonora torna-se bastante evidente nesse contexto.

Para o ouvinte, no entanto, a questão central, no ato da escuta, 

não se limita às diferentes formas de difusão eletroacústica. Do 

mesmo modo como ocorre no campo compositivo, a maneira como 

os eventos se concatenam e o próprio nível de elaboração dos ele-

mentos musicais, assim como os pontos de surpresa ou identifica-

ção e previsibilidade, assumem maior relevância, porque

o ouvinte não tem à sua disposição, como em uma partitura, pas-

sado, presente e futuro dados de uma só vez. Tudo o que se escuta 

é fruto de uma criação incessante. Não há previsibilidade absoluta. 

(Seincman, 2001, p.30)7

 7 Embora as assertivas de Seincman digam respeito ao contexto da música 

instrumental tradicional, transpusemos tais ideias para o âmbito da música 

eletroacústica mista, pois nele ocorrem situações semelhantes. 
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Apesar disso, o uso de técnicas em tempo real ou em tempo 

diferido produz diferentes impressões ao receptor, não tanto pelo 

fato de perceber que o compositor lançou mão de um ou outro 

modo de difusão, mas sim porque a natureza de cada um desses 

meios reflete, inevitavelmente, na resultante sonora da obra. 

Desse modo, na esfera da escuta, torna-se igualmente relevante 

discutir a questão da querela dos tempos, assim como no âmbito 

compositivo e interpretativo. Além de o ato de recepção de uma 

obra integrar o próprio processo de imanência da composição mu-

sical, nele também se refletem os diferentes meandros escriturais 

inerentes a cada uma dessas técnicas.

Outro modo pertinente de tratar a escuta de obras mistas é por 

meio de conceitos já abordados neste trabalho: os desvios dos fatores 

de causalidade, ideia formulada por Manoury (1988), e a morfologia 

da interação, conceito elaborado por Menezes (1999, 2002b) que 

engloba a fusão e o contraste entre instrumentos e sons eletroacústi-

cos, bem como os possíveis estágios de transição entre eles.

No contexto da escuta de obras eletroacústicas mistas, tais pre-

missas são complementares. Assim, enquanto os desvios dos fa-

tores de causalidade intensificam-se ou dissipam-se, a depender 

de como ocorre a interação entre as partes instrumental e eletroa-

cústica, os estágios de transição entre fusão e contraste, os quais do 

mesmo modo interferem no âmbito dos fatores causais, permitem a 

criação de certos pontos de interesse para o receptor da obra, auxi-

liando também na amenização ou acentuação dos próprios desvios 

dos fatores de causalidade. Os conceitos de Manoury e de Menezes 

mostram-se convergentes no âmbito da escuta e tornam-se indisso-

ciáveis quando se aborda esse aspecto tão caro ao desvelar de uma 

composição musical.

Menezes (2002b) observa: “Na fusão, estabelece-se uma condi-

ção de dúvida. De certa forma, fusão implica propositalmente, por 

parte do compositor, confusão ao ouvinte” (p.309, grifos do autor). 

A confusão nada mais é do que o possível estado de dúvida gerado 

pela estreita semelhança entre os sons eletroacústicos e instrumen-

tais, de modo que se torna tarefa difícil, em especial para um ouvin-
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te não treinado, distinguir a diferente natureza dos sons, sobretudo 

quando não há o amparo visual da performance (na escuta de uma 

gravação em áudio, por exemplo).

A acentuação ou o abrandamento do desvio dos fatores de cau-

salidade na escuta de obras eletroacústicas mistas ligam-se de modo 

intrínseco aos aspectos morfológicos da interação, preponderantes 

em uma seção de uma obra ou em uma composição como um todo. 

Esses aspectos, por sua vez, remetem às características dos próprios 

meios de difusão eletroacústica, que possuem diferenças funda-

mentais entre si.

No caso da eletroacústica em tempo real, como os sons eletroa-

cústicos derivam, na maioria das vezes, dos próprios sons ins-

trumentais existentes na obra, a fusão faz-se presente de modo 

enfático, devido às grandes semelhanças entre as partes. Dessa 

forma, como há estreita correlação entre os diferentes universos 

sonoros, ocorre certa amenização de um dos fatores causais aponta-

dos por Manoury: a diferença da natureza dos sons eletroacústicos. 

Torna-se evidente para o ouvinte, devido às claras semelhanças 

morfológicas entre ambas as esferas, que os sons eletroacústicos são 

gerados a partir dos sons instrumentais. Isso ocorre a despeito de o 

receptor ter ciência ou não do tipo de difusão utilizado na obra que 

apreende.

Na música mista com sons em tempo real, a própria natureza do 

meio de difusão proporciona maior semelhança morfológica entre 

as partes, pois os sons eletroacústicos derivam, na grande maioria 

das vezes, das próprias fontes instrumentais. Assim, ao partirmos das 

premissas de Manoury, consideramos que, apesar de haver um des-

vio com relação à proveniência dos sons eletroacústicos pela dificul-

dade de localizá-los espacialmente, existe certo “conforto” no que 

tange a essa proximidade espectromorfológica entre os distintos uni-

versos. Para o ouvinte não leigo, acostumado à escuta desse repertó-

rio, haverá uma provável previsibilidade com relação à fonte sonora, 

porque ela é derivada dos instrumentos. No caso do ouvinte leigo, 

o próprio amalgamar que esse tipo de interação proporciona será 

evidente, garantindo que a expectativa não seja de todo frustrada.
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Com relação ao contraste na esfera da escuta, ele surge como 

um elemento tão fundamental quanto o é no âmbito compositivo. 

No ato de recepção da obra, a função articuladora é igualmente 

importante, e é por meio do contraste que se articulam e dissociam 

os universos sonoros. Com relação a esse aspecto, ao estabelecer um 

paralelo entre as ideias de Schoenberg e o contexto da eletroacústica 

mista, Menezes comenta:

Em Problemas da harmonia (1934), um de seus textos prin-

cipais, Arnold Schoenberg discorre sobre a essência do sistema 

tonal e sua dupla função – funções unificadoras e articuladoras –, 

concluindo que esse fator é indispensável para uma composição, 

independentemente da própria tonalidade. Ele enuncia o princípio 

que é requerido em toda e qualquer ideia musical [...] como con-

traste coerente. (Menezes, 2002b, p.306, grifos do autor) 

Assim, por assumir importância também na esfera da escuta 

– pois o ato receptivo de uma obra não deixa de ser também uma 

atitude compositiva –, torna-se evidente o caráter imprescindível 

do contraste, o qual, através dos pontos de articulação que gera, 

possibilita que

[se efetuem] conexões (oposição, complementação, conflito etc.) 

entre estados criados pela consciência em sua relação com o objeto 

sonoro. Os pontos de articulação unem e separam, possibilitando 

com esta dialética que a consciência aproprie-se do objeto e o inter-

nalize como um drama próprio. (Seincman, 2001, p.36)

Nesse caso, portanto, a eletroacústica em tempo diferido teria 

certa vantagem com relação aos sons produzidos em tempo real, 

pois é nesse primeiro tipo de elaboração eletroacústica que o com-

positor pode trabalhar o contraste de modo mais pormenorizado. 

Devido ao trabalho em estúdio em momento anterior à performan-

ce da obra, há maior elaboração espectromorfológica dos sons que 

serão utilizados na composição.
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No que tange ao aspecto crucial da querela dos tempos – a 

questão da flexibilidade ou inflexibilidade temporal, de acordo 

com o tipo de difusão eletroacústica utilizada –, ele se torna, até 

certo ponto, irrelevante para o ouvinte, levando em conta apenas 

o viés proposto pelos sectários desse debate. Porém, no âmbito da 

elaboração compositiva, os apontamentos realizados neste livro 

relacionam-se estreitamente com o ato receptivo e, portanto, são do 

mesmo modo relevantes nesse contexto.

Na esfera da escuta, as diferenças entre os meios de difusão 

eletroacústica inevitavelmente ocorrerão, independente de o ouvin-

te ter ciência ou não desses meandros técnicos. Enquanto o tempo 

real proporciona, via de regra, uma evidente correlação entre ambos 

os universos sonoros – chegando mesmo a gerar confusão para o 

ouvinte, como observa Menezes –, o contraste, que pode ser elabo-

rado de modo mais pormenorizado no âmbito da eletroacústica em 

tempo diferido, também se mostra necessário, pois a estruturação 

de uma obra requer trechos articuladores, a fim de se produzir um 

discurso dialético para o ouvinte, “um ato de vontade [...] que se 

funda na própria relação destes estados em si” (Seincman, 2001, 

p.37): a similaridade e a divergência entre ambos os universos. 

Também é preciso haver equilíbrio entre fusão e contraste no 

que tange à recepção da obra. Assim, de maneira semelhante ao 

âmbito da composição, o caminho que transita pelos dois modos de 

difusão, englobando-os em uma mesma obra, manifesta-se como o 

mais interessante para a perspectiva do ouvinte.

Embora aparentemente restritas ao universo da música eletroa-

cústica mista, as questões que abordamos afetam a concepção com-

positiva para instrumentos, pois é inegável a influência da música 

eletroacústica sobre a escritura puramente instrumental. 

Tratamos até o momento da música mista, o modo mais eviden-

te de intersecção entre os universos instrumental e eletroacústico, 

mas não podemos desprezar a outra possibilidade de fusão entre 

meios tão distintos, que diz respeito à música instrumental impreg-

nada pelo universo eletroacústico, a qual, ao mesmo tempo que 

preserva as suas bases, tem as suas fronteiras alargadas a partir do 

pensamento compositivo eletroacústico.
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5 
A INFLUÊNCIA DO PENSAMENTO 

ELETROACÚSTICO NA MÚSICA PURAMENTE 
INSTRUMENTAL

O encontro de György Ligeti com a música 
eletrônica

Segundo Flo Menezes (1999), o surgimento da música eletroa-

cústica foi tão impactante que é impossível um compositor conceber 

estruturas puramente instrumentais sem consciência das aquisições 

do âmbito eletroacústico. É por esse viés que analisaremos nesta 

parte a obra para piano de Ligeti composta a partir de meados da 

década de 1970. Apesar da breve experiência desse compositor no 

Estúdio de Música Eletrônica de Colônia, entre os anos de 1957 e 

1958, suas composições para piano evidenciam uma escritura pro-

fundamente impactada pelo pensamento eletroacústico.

O primeiro contato de Ligeti com a música eletrônica1 aconte-

ceu em 1956, na Hungria, país que havia pouco mais de uma década 

encontrava-se sob o controle soviético. Devido à censura imposta 

pelo regime político húngaro, o compositor pouco conhecia sobre 

 1 Ao nos referirmos a Ligeti, usaremos neste livro a expressão “música eletrô-

nica” por questões históricas, no intuito de remeter claramente à vertente à qual 

o compositor se atrelou. Quando essa indicação histórica não se fizer necessá-

ria, utilizaremos o termo corrente na atualidade: “música eletroacústica”.

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   89Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   89 15/05/2015   00:00:4215/05/2015   00:00:42



90  HELEN GALLO DIAS

a música feita no Ocidente a partir do século XX. Tinha acesso 

apenas à tradição clássico-romântica, a algumas obras de Debussy e 

às composições de cunho nacionalista de seus conterrâneos, dentre 

eles, Béla Bartók. Pouco sabia sobre a Segunda Escola de Viena, 

Edgar Varèse e tudo o que era considerado pernicioso pelo governo 

que controlava o seu país. 

Apesar das muitas restrições relativas ao conteúdo cultural que 

podia adentrar os solos da Hungria, por vezes era possível ouvir 

os programas de rádio da Europa Ocidental. Em meio a um raro 

episódio de relaxamento da censura, graças às transmissões radio-

fônicas da Westdeutscher Rundfunk (WDR), emissora de rádio 

da Alemanha Ocidental, Ligeti pôde ouvir pela primeira vez duas 

obras de Stockhausen: Kontra-Punkte (1953), para dez instrumen-

tos, e Gesang der Jünglinge (1955-56), peça da vertente eletrônica 

que despertou o seu interesse. Os efeitos dessa primeira audição, 

ocorrida em um contexto que beirava a clandestinidade, foram 

relatados por Ligeti: 

No momento em que percebi a existência de um procedimento 

que permitia ao compositor a possibilidade de realizar por si só sua 

música, fiquei extremamente interessado. [...] Eu já havia ouvido 

falar a respeito de novas sonoridades e estava otimista, como todos 

naquele período. Antes de ir a Colônia, pensava: “daqui em diante 

existe uma possibilidade de compor, pode-se fazer tudo quanto se 

desejar”. (Michel, 1995, p.166) 

Impactado pela escuta dessas composições, Ligeti escreveu uma 

carta a Herbert Eimert, na época diretor do Estúdio de Música Ele-

trônica de Colônia, e ao próprio Stockhausen, solicitando material 

de estudo e partituras. Os dois enviaram-lhe textos sobre música 

eletrônica, bem como obras de Anton Webern e Structures, de Pier-

re Boulez. Tais correspondências chegaram às mãos de Ligeti, a 

despeito do controle governamental húngaro. 

Quando recebeu o material, o compositor já havia decidido 

abandonar Budapeste em direção à Áustria ou à Alemanha. Além 
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de se encontrar alijado das vanguardas, também corria o risco de 

sofrer perseguições por parte do governo soviético, pois já havia 

sido identificado como culturalmente subversivo. Assim que eclo-

diu a sufocada Revolução Húngara, em 1956, a qual, em seu bojo, 

trazia um enrijecimento total da censura e risco à sua própria vida, 

Ligeti fugiu clandestinamente para Viena. Nesta cidade, recorreu 

novamente a Eimert que, mesmo sem conhecer o seu trabalho com-

positivo, concedeu-lhe uma bolsa de estudos.2 Isto possibilitou sua 

permanência em Colônia por um período, e Ligeti pôde não apenas 

estabelecer-se na Alemanha, mas também tomar contato com toda a 

produção musical que até então lhe era praticamente desconhecida. 

O compositor chegou à Alemanha em 1957, em situação bas-

tante conturbada. No que se refere aos seus conhecimentos musi-

cais, desconhecia o que era a música eletrônica ou o que ocorria no 

panorama compositivo dos anos do pós-guerra na Europa Ociden-

tal. Não bastassem as dificuldades para a sua chegada, os primeiros 

momentos em que se viu cercado pela produção musical da van-

guarda foram igualmente marcantes, como ele deixa evidente no 

relato a seguir.

Meu encontro em Colônia com Stockhausen, Koenig, Evan-

gelisti, Helms, Kagel e outros, o fato de encontrar-me de repente 

no Estúdio de Música Eletrônica, no subsolo da WDR, tudo isto 

foi um choque para mim, talvez o maior choque de minha vida, da 

mesma forma que foi a descoberta, em poucas semanas, de toda a 

música nova, inclusa a de Webern, que praticamente não conhecia. 

(Michel, 1995, p.28)

A primeira experiência prática de Ligeti no campo da música 

eletrônica ocorreu ao assistir Gottfried Michael Koenig na compo-

sição de Essay. Logo se seguiram suas incursões no gênero: Glissan-

 2 Sobre a atitude de Eimert, Toop (1999) afirma: “Como Eimert não sabia nada 

sobre sua música [a de Ligeti], isto foi um gesto de pura caridade, retribuído 

por Ligeti da melhor forma que ele poderia, ao lhe dedicar Apparitions, sua 

primeira grande obra”.
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di (1957), reflexo evidente de seu trabalho com o citado compositor 

alemão, cuja difusão não era autorizada pelo próprio Ligeti; Arti-

kulation (1958), que considera um verdadeiro marco em sua obra; 

e Pièce électronique Nr. 3, obra inacabada, com a qual ele encerrou 

suas experiências nesse campo. 

Embora uma incursão tão breve no universo eletrônico possa 

ter decorrido da provável falta de afinidade do compositor com esse 

gênero, o próprio Ligeti justificou seu afastamento dos estúdios. 

Mencionou sua decepção com o resultado acústico da difusão por 

alto-falantes, independentemente do tipo de som utilizado para 

compor a obra e do nível de tecnologia do aparato em si. Para Lige-

ti, os sons sofriam certo nivelamento quando difundidos por meio 

de alto-falantes, soando um pouco suavizados. Além disso, durante 

o período de trabalho em estúdio, concluiu que, apesar de os sons 

eletrônicos comportarem maior possibilidade de variação em seus 

espectros,3 possuem menor variabilidade de nuanças, se compara-

dos aos sons instrumentais. Segundo Ligeti (1980), embora apre-

sentassem grande variabilidade espectral, a rigidez e a esterilidade 

típica dos sons eletrônicos tornavam-nos pouco variáveis em seu 

desdobramento temporal. Isso os distinguiria claramente dos sons 

instrumentais e vocais, que são mais sutis e possuem mais nuanças, 

devido aos fenômenos transitórios e compensatórios de suas quali-

dades tímbricas. 

Não apenas Ligeti tinha essa impressão sobre a música eletrônica. 

O compositor Jean-Claude Risset apontou um aspecto semelhante 

ao analisar ambas as vertentes, décadas após o surgimento da música 

concreta e eletrônica. Para Risset (2003), os sons eletrônicos soaram 

sem vida e identidade, apesar de precisamente controlados, e assim 

pareceriam, a não ser que fossem submetidos a transformações que 

 3 Dahlhaus (1996) afirma: “o número de timbres existentes na música instru-

mental é extremamente limitado: a bem da verdade, podem-se misturar tais 

timbres, mas estes não constituirão nenhuma série contínua e inter-relacio-

nada, mas, ao contrário, opor-se-ão uns aos outros enquanto individualidades, 

[ao passo que a música eletrônica] dispõe, ao menos enquanto ideia, do conti-

nuum de timbres” (p.35).
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fugissem desse controle. Devemos ressaltar, entretanto, que Lige-

ti sempre deixou evidente sua preferência pela música eletrônica, 

em detrimento da música concreta, pelas mesmas razões de Risset: 

enquanto a música concreta se mostrava muito mais rica no plano 

dos materiais sonoros – embora as manipulações realizadas fossem 

bastante rudimentares –, a música eletrônica propiciava um controle 

muito mais rigoroso de um material que era, no entanto, muito pobre. 

Além disso, o contexto a que se referem Ligeti e Risset remete 

à crescente preponderância do timbre no processo compositivo ao 

longo do século XX. Explorado, em um primeiro momento, de 

forma intensiva por Arnold Schoenberg e Webern, tal abordagem 

originou o conceito de Klangfarbenkomposition (composição do 

timbre) no âmbito da música eletrônica. Se os sons instrumentais 

e vocais, mais suscetíveis a nuanças, a despeito disso encontram-se 

circunscritos às variações tímbricas que lhes são inerentes, os sons 

eletrônicos comportam ilimitadas possibilidades no que tange à 

elaboração dos seus espectros.4 

Dessa maneira, os compositores vislumbraram a chance de es-

truturar em estúdio cada som desejado, serializando as suas pró-

prias senoides constituintes. De acordo com Eimert (1996), foi 

por meio da composição de timbres que a estrutura do som pôde 

integrar a estrutura da obra. Isto acontecia com a sobreposição de 

sons senoidais, denominada de síntese aditiva, procedimento por 

meio do qual acreditava-se poder construir qualquer timbre que se 

imaginasse. 

No entanto, como já mencionamos, tal expectativa frustrou-

-se em Studie I (1953), de Stockhausen, a primeira experiência de 

serialização total nesse âmbito, baseada exclusivamente em sons se-

noidais inarmônicos. Ao contrário dos sons em relação harmônica, 

 4 Para Ligeti, a distinção entre sons instrumentais e eletrônicos era bastante 

clara no que tange às suas possibilidades espectrais. No entanto, o compositor 

rejeitava uma divisão que atribuísse aos primeiros um caráter “natural” e aos 

segundos um caráter “artificial”, pois alegava que na natureza também não 

existem os sons dos instrumentos musicais. Assim como os geradores, os ins-

trumentos consistiriam em construções humanas.
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na qual poucos parciais fundem-se na percepção de uma frequência 

fundamental, o uso dos sons inarmônicos é mais problemático. 

Neste caso em específico, a quantidade de senoides utilizadas por 

Stockhausen propiciava a escuta de alturas isoladas ou de acordes, 

não de timbres unitários, como se esperava. 

Entretanto, foi em Studie II (1954) que a estratégia compositiva 

de Stockhausen gerou, de forma acidental, a resultante que almeja-

va. Nessa nova peça, o compositor serializou também a distância de 

ataques e, embora os blocos fossem homogeneamente densos, cons-

tituídos sempre por cinco componentes senoidais, com distâncias 

entre si que variavam em cinco escalas diferentes – da mais com-

primida até a mais estendida –, ocorreu um encavalamento a partir 

dessa serialização: vez por outra, havia frequências coincidentes 

entre os blocos. Apesar de não ter sido o intuito inicial de Stockhau-

sen, esses momentos específicos de sobreposição geraram misturas 

(Tongemische) que podiam ser percebidas de forma unitária. 

A partir dessas experiências, Stockhausen pôde pensar em Ge-

sang der Jünglinge, obra fundamental na história da música eletroa-

cústica e marco do fim da cesura radical entre música concreta e 

eletrônica. Nela estavam aliados os sons de síntese eletrônica à voz 

de um adolescente. Ligeti tomou contato com a música eletrônica 

justamente no período em que a utopia da serialização do timbre 

mostrava-se inócua e novas possibilidades surgiam. Isto parece não 

ter arrefecido o desejo desse compositor de explorar esse novo uni-

verso. Pelo contrário, contribuiu para alimentar ainda mais o seu 

anseio por experimentação, já nutrindo as reticências que emergiam 

do próprio meio. 

O desapontamento de Ligeti com relação aos fenômenos de 

transitoriedade e compensação dos sons gerados por meio de síntese 

refletiu um sentimento que alguns compositores, como Pousseur, já 

manifestavam. A inserção de sons concretos nas composições da ver-

tente eletrônica levou-os ao reconhecimento de que existiam formas 

de construir os timbres muito mais rápidas e eficazes do que a síntese.

Somada às limitações técnicas existentes no período, tal cons-

tatação de Ligeti foi crucial para o seu afastamento dos estúdios 
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de música eletrônica. É interessante notar que, apesar de ele ter 

abandonado os meios eletrônicos, na contracorrente da esmagadora 

maioria de seus colegas compositores concentrados em Colônia, 

o contato com esse gênero propiciou-lhe construir as bases de sua 

música a partir daquele momento, alinhada com as propostas das 

vanguardas – a europeia, em especial – e ao mesmo tempo com 

relativa independência com relação às ideias que imperavam nesse 

panorama. Ou seja, se por um lado ele havia cessado sua atuação no 

âmbito da composição eletrônica, por outro ela moldou de forma 

contundente sua escritura. 

Leyla Perrone-Moisés (2005) afirma que a escritura é uma 

enunciação, uma relação entre o escritor e a sociedade, um lugar 

onde ele deseja estabelecer sua linguagem. Por esse motivo, asseve-

ra que, embora escritores contemporâneos vivam a mesma história 

e façam uso da mesma língua, suas escrituras podem diferir com-

pletamente, pois a escritura depende do modo como cada escritor 

vive a história e pratica a língua. Embora esta seja uma assertiva 

inerente à esfera literária, é possível transpô-la ao universo musi-

cal. As ideias da autora ajudam a compreender o distanciamento 

de Ligeti com relação à vanguarda europeia e os contrastes entre 

a sua produção musical e a de outros compositores, bem como o 

fato de que muitas características da sua escritura, forjadas no re-

ferido período, evidenciam o modo particular como absorveu suas 

experiências em estúdio, observáveis em obras concebidas ao longo 

de toda a sua vida. 

Embora o aspecto da difusão no âmbito eletrônico tenha desa-

gradado sobremaneira a Ligeti e o dissuadido a compor mais obras 

do gênero, a música eletrônica permitiu ao compositor responder a 

muitos questionamentos existentes desde o período em que vivia na 

Hungria, os quais surgiram de seu anseio por romper com as raízes 

românticas a que ainda estava circunscrito, por questões políticas, 

até a sua chegada à Europa Ocidental. O compositor declarou:

Eu desejava me afastar da tradição clássico-romântica, mesmo 

de Bartók; então, só poderia ter me atraído pela música eletrônica 
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(que faziam Stockhausen e Koenig), e não somente do ponto de vista 

da sonoridade, mas também da forma, do fluxo, da “capacidade de 

se moldar” da música. Tratava-se de uma libertação para mim, uma 

libertação do pensamento em compassos, do tempo mensurado, 

que representou a possibilidade de escrever uma música na qual o 

tempo fosse elástico. Mais ainda, [...] de me desfazer de todos os 

esquemas convencionais. (Michel, 1995, p.166)

Nos capítulos seguintes, verificaremos que a independência 

de tempi, a elasticidade do tempo musical e a liberdade métrica 

são prementes na elaboração compositiva de Ligeti, já desejados 

quando ainda vivia em Budapeste e concretizados somente depois 

da experiência eletrônica, conforme o próprio compositor relata:

Essas ideias, tais como as realizei mais tarde em Atmosphères, 

já eram claras para mim onze anos antes, mas não podia realizá-

-las. Ou seja, elas estavam presas na camisa de força da barra de 

compasso, da qual não podia ainda me soltar. [...] Meu desprendi-

mento da métrica mensurada resultou, na realidade, da influência 

imediata e muito importante que Boulez e Stockhausen tiveram 

sobre mim [...] e também do encontro pessoal com Stockhausen e 

meus primeiros anos em Colônia. (Ligeti; Häusler, 1974, p.113-4)

Além disso, a experiência eletrônica propiciou ao compositor 

outra vivência fundamental para sua poética: a autonomia com re-

lação à figura do intérprete, aspecto inerente à música acusmática. 

Ele pôde prescindir do gesto instrumental na elaboração compo-

sitiva, o que lhe possibilitou explorar ainda mais novos engendra-

mentos de tempi e suas sobreposições, livres da métrica tradicional. 

Na realidade, os momentos de maior impacto na escritura de Ligeti 

foram coincidentemente permeados por experimentações que ex-

cluíram a atuação dos intérpretes, de que trataremos adiante.

 Apesar de Ligeti ser considerado um compositor independen-

te no contexto da vanguarda do pós-Segunda Guerra, é possível 

estabelecer correlações entre a sua visão compositiva, a partir do 
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que se poderia denominar recriação da poética ligetiana após a sua 

chegada em Colônia, e a visão de outros compositores que atuavam 

no gênero eletrônico. Isso se manifesta, de modo particular, no con-

tinuum de timbres propiciado pelo conceito de mobilidade tímbrica 

(Bewegungsfarbe), desenvolvido por Gottfried Michael Koenig em 

Essay (1957-58). Refere-se a um estado intermediário entre me-

lodia e mistura no qual, ao serem dispostos sons sucessivos com 

durações de menos de 50 milissegundos – intervalo abaixo do limiar 

da percepção humana de sons individuais, no qual também não são 

percebidas as alturas do registro –, o resultado obtido seria não ape-

nas uma simultaneidade, mas uma nova qualidade tímbrica.

A partitura de realização de Essay (Koenig, 1960) não contém 

somente os dados necessários para a execução da peça, mas tam-

bém é utilizada por Koenig para expor o seu percurso compositivo. 

Entretanto, nela o compositor não discorre sobre o conceito de 

timbres móveis (Bewegungsfarbe): é Ligeti (1980) quem o faz nos 

seus escritos teóricos. O compositor explica que os sons acima do 

limiar de percepção difusa (Verwischungsgrenze) são, na realidade, 

diferenciáveis como constituintes de uma linha melódica. Contu-

do, quando “submersos” na região abaixo desse limiar, ocorre não 

apenas uma ilusão de simultaneidade dos reais sons sucessivos, 

mas também emerge uma nova qualidade tímbrica. E é exatamen-

te isso que Koenig denominou “timbres móveis”: uma sucessão 

“rapidíssima” de sons que resulta em um timbre único, apreendi-

do pela nossa percepção como um estado estacionário. 

A técnica micropolifônica proposta por Ligeti no seio da música 

instrumental é claramente inspirada nos procedimentos compositi-

vos de Koenig na referida obra. Além disso, como já mencionamos, 

Ligeti chegou ao Estúdio de Colônia quando o ideal de serialização 

total dos timbres já havia se arrefecido, por se mostrar inócuo. Desse 

modo, embora o pensamento serial weberniano tenha desempenha-

do papel decisivo na poética ligetiana, no que se refere ao aspecto 

construtivo das suas obras, levando à valorização de todos os seus 

elementos constitutivos e também à maleabilidade do tempo musi-

cal, o compositor nunca considerou o serialismo integral uma estra-
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tégia compositiva viável, limitando-se a ser apenas um importante 

observador dele. 

A análise realizada por Ligeti (1960) da obra Structure Ia de 

Pierre Boulez emerge justamente como um dos pilares das críticas 

à técnica serial e ao automatismo. O compositor discorre, em linhas 

gerais, sobre a falibilidade dos aspectos técnicos inerentes ao pro-

cesso serial. Em primeiro lugar, abordou o fetiche pela utilização 

de tabelas que transformam alturas em números, o que para ele 

constituía um procedimento não orgânico. Além disso, conside-

rou problemática a execução das séries de dinâmicas, que também 

consistiriam em mera abstração numérica, ao invés de derivarem 

do material musical, somando-se a esse aspecto os problemas resul-

tantes da convergência entre essa primeira série e a série de ataques.

Além disso, Ligeti foi taxativo ao abordar os aspectos “psico-

lógicos” da composição serial. Para ele, tratava-se de um processo 

semelhante à neurose compulsiva, autolimitante, que conduziria a 

um resultado inverso. Segundo o compositor, compor serialmente 

seria escolher a sua própria prisão, e apenas dentro dela ter liberda-

de para selecionar o que se desejasse. 

Outra questão apontada por Ligeti na esfera serial diz respeito 

à imprevisibilidade das relações verticais e à ausência de funções 

acórdicas nesse contexto, que cedem espaço ao controle de densida-

des. Ainda nesse âmbito, o compositor também atentou para o fato 

de que o próprio controle da densidade horizontal se sujeitaria, no 

serialismo, aos processos automáticos. Embora essa característica 

seja de fato inerente à técnica serial, ela não inviabilizou, ao con-

trário do que Ligeti previra, aquisições importantes, como aquelas 

constituintes de Studie II. Além disso, ressalte-se que para o com-

positor era igualmente notável o aspecto referente aos resultados 

irregulares e acidentais dos processos de automação, cuja caracte-

rística fundamental é a regularidade. 

Entretanto, apesar de grande parte dos aspectos da técnica se-

rial não agradar a Ligeti, alguns deles sofreram uma releitura ou 

foram transmutados em suas obras. Nas estratégias compositivas 

dos Estudos para piano, por exemplo, observamos um pensamento 
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muito mais atrelado à polifonia do que à construção de entida-

des harmônicas, bem como um controle de densidades derivado 

do pensamento serial. Apesar de tais aspectos não constituírem 

necessariamente uma releitura do serialismo, integram a escritura 

ligetiana a partir da técnica micropolifônica e permeiam suas obras 

até a fase derradeira. E, apesar de todas as reticências de Ligeti com 

relação ao serialismo integral, sua profunda admiração pela técni-

ca residia no fato de o compositor serialista lidar com o tempo de 

forma visceral e construir uma música cuja beleza se encontraria, 

de acordo com o compositor, justamente em suas estruturas, ao 

mesmo tempo ramificadas e elásticas. Tais impressões também 

seriam externadas a posteriori em sua produção musical. 

As problemáticas do serialismo detectadas por Ligeti já eram 

partilhadas por vários compositores adeptos dessa vertente. Como 

já mencionamos, esse grupo iniciou, a partir de meados da década 

de 1950, a busca por soluções para transpor tais reveses tanto em 

obras instrumentais quanto no universo da música eletrônica. 

Tais reinterpretações ligetianas do serialismo demonstram que 

ele logo superou os impasses do gênero. Conforme relata Caznók:

No momento em que os compositores europeus se debatiam 

entre os possíveis caminhos a serem trilhados para resolver o 

impasse provocado pela vertente serialista, Ligeti mostrou que 

seria possível compor acusticamente sem que fosse preciso resga-

tar o pensamento tonal ou qualquer outro historicamente datado. 

(Caznók, 2008, p.136)

Em vista disso, apesar de Ligeti ter atuado muito brevemente 

no âmbito da composição eletrônica, o impacto que tal experiência 

nele produziu ao longo da sua produção musical impulsionou-o a 

estruturar alguns de seus trabalhos fundamentais, de cunho teórico 

ou compositivo. O célebre texto Wandlungen der Musikalischen 

Form (Transformações da forma musical),5 no qual expõe o conceito 

 5 Ligeti (1958-59). Publicado originalmente em Die Reihe 7 (1960).
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de micropolifonia que permeou toda a sua obra, e as composições 

Apparitions (1959) e Atmosphères6 (1961), ambas para orquestra, 

são exemplos da influência basilar do gênero eletroacústico na poé-

tica ligetiana. 

O fato de Ligeti não se prender ao rigor da técnica serial integral, 

passando ao longe de processos de automação, vem ao encontro de 

sua personalidade e de suas próprias reflexões acerca da atividade 

como compositor. A sua predisposição à sinestesia fazia-o associar 

sons, cores, formas, palavras, literatura, pintura, a vida cotidiana 

e o sentimento da vida à sua escritura musical, o que levou-o a ad-

mitir que, embora refletisse em termos puramente musicais, não 

escrevia música purista (Lichtenfeld, 1984). 

Percebe-se que para Ligeti importava em primeiro lugar a ex-

periência. Somente após esse estágio ele passava à elaboração de 

formulações teóricas, as quais, no entanto, serviam-lhe de forma 

bastante pragmática – a micropolifonia é um exemplo disso. No 

que tange à aplicação de ideias provenientes do universo eletrônico 

na música instrumental, a postura empírica do compositor levou-o 

a abordagens eminentemente práticas do assunto. Embora ciente 

das influências e correlações da sua obra com a música eletrônica, o 

seu foco não eram as elucubrações inerentes à junção dos universos 

instrumental e eletrônico. Ele utilizou as ferramentas provenientes 

da música eletrônica como instrumento na realização de projetos 

musicais há muito tempo pensados, entretanto não factíveis na 

conjuntura em que se encontrava na Hungria. 

 6 Essa obra é uma versão orquestral da inacabada Pièce électronique Nr. 3, con-

forme Ligeti (1980) atesta nesta passagem: “A peça tinha como título original 

Atmosphères. Quando em 1961 compus uma peça para orquestra e utilizei o 

mesmo título, chamei a peça eletrônica de ‘Nr. 3’. Havia interrompido o tra-

balho da Atmosphères original, no inverno de 1957, para concluir Artikulation, 

entre janeiro e março de 1958, que se tornou a ‘Nr. 2’” (p.246). Fica evidente, 

nessa afirmação, o quanto a escritura orquestral de Ligeti foi profundamente 

impactada pelo pensamento eletrônico, a ponto de o compositor nomear e 

enumerar as obras como integrantes de uma série única. 
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Além disso, um dos fatores fundamentais em que repousa a 

proficuidade da relação de Ligeti com o universo eletroacústico diz 

respeito à natureza do gênero e à sua própria conduta individual 

como compositor, as quais curiosamente se coadunam e serão dis-

cutidas a seguir.

Ligeti e suas experiências eletrônicas: 
rumo à expansão da escritura instrumental

Dentre todas as declarações feitas por Ligeti ao longo de sua 

vida, uma das mais significativas para compreendermos o seu po-

sicionamento compositivo a partir de meados da década de 1950 é, 

provavelmente, o seu relato de um sonho de infância:

Na minha primeira infância, uma vez sonhei que não podia ir 

até a minha cama [...] porque todo o quarto havia sido preenchido 

com uma teia finamente fiada, mas densa e extremamente ema-

ranhada, similar às secreções com as quais bichos-da-seda preen-

chem seus casulos quando ainda pupas. Além de mim, outros seres 

vivos e objetos nela haviam sido presos [...]. Qualquer movimento 

de um inseto imobilizado fazia com que toda a teia começasse a 

tremer enormemente [...]. Esses eventos repentinos e periódicos 

alteraram gradualmente sua estrutura, que se tornava cada vez mais 

emaranhada. [...] Tais transformações eram irreversíveis; nenhum 

estado anterior poderia se repetir novamente. Havia algo inexpri-

mivelmente triste sobre esse processo: a desesperança do tempo 

transcorrido e do passado irrecuperável. (Ligeti, 1993, p.164-5)

Esse trecho parece revelar alguns eventos da vida do composi-

tor, como o período no qual ele saiu da sua terra natal em direção à 

Áustria e, logo depois, à Alemanha. Além disso, alude à sua busca 

por afastar-se de práticas compositivas mais ligadas à tradição, 

aproximando-se da vanguarda. Remete ainda à construção da mi-
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cropolifonia, técnica compositiva idealizada a partir do seu trabalho 

no Estúdio de Música Eletrônica de Colônia, simbolizada pela ima-

gem da emaranhada teia que preenchia completamente o quarto do 

compositor.

Nesse contexto, ressaltamos outro fator: em grande medida, 

novas estratégias compositivas foram concebidas por Ligeti a partir 

da vivência onírica descrita no relato reproduzido anteriormente. 

Segundo ele, essa experiência foi transformada em fantasias sô-

nicas, que serviram de material inicial para suas composições. A 

construção desses tipos de conexões sensoriais era muito recorrente 

ao compositor, que sempre admitiu sua forte tendência a associa-

ções sinestésicas, ao declarar que a maneira como estabelecia re-

lações entre sons, estruturas, cores e formas era tão visceral que a 

escuta de cores ou de formas era constante em sua vida. 

Apesar de o viés fenomenológico7 não constituir o cerne da nossa 

discussão, a correlação entre esse traço individual de Ligeti e a sua 

obra é tão íntima que nos obriga a abordar esse aspecto. Acredita-

mos que isso também contribui para uma compreensão mais ampla 

das imbricações entre o pensamento ligetiano e a natureza da músi-

ca eletroacústica, dada a correspondência entre ambos, embora não 

seja aparente. Ao examinarmos os relatos pessoais do compositor, 

somos conduzidos a inferir que ele possui uma abordagem compo-

sitiva marcantemente sensorial. 

A partir disso, podemos traçar um interessante paralelo entre 

a prática ligetiana e a própria música eletroacústica. Segundo Ben-

nett (1990), uma das características fundamentais desse gênero é 

propiciar ao compositor uma experiência notadamente sensorial no 

processo compositivo, visto que permite-lhe construir cada som em 

particular e trabalhar com eles de modo direto e individual. 

Ainda de acordo com o referido autor, tal aspecto constituiria 

um grande ganho para a atividade compositiva e, ao mesmo tempo, 

fator que determinaria considerável diferenciação entre o universo 

 7 Uma abordagem sobre o assunto pode ser encontrada em Caznók (2008).
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instrumental e o eletroacústico. Isso porque, apesar de a proximi-

dade entre compositor e material sonoro ser mais intensa na esfera 

eletroacústica, esta possui um sistema de notação não uniforme, 

que consiste basicamente em duas possibilidades ao nos referirmos 

à música acusmática, e apenas a primeira é dotada de objetividade: a 

partitura de realização e a partitura de escuta. Nenhuma delas pos-

sui a mesma função da partitura tradicional, utilizada para registrar 

por meio da escrita o substrato da composição, que é interpretado 

pelo instrumentista na performance. Assim, a partir do momento 

em que a escritura tradicional, incapaz de abarcar as particulari-

dades da música eletroacústica, deixou de comportar esse gênero, 

somando-se a isso o fato de que a música acusmática prescindiu da 

figura do intérprete, surgiu

um fenômeno histórico ao mesmo tempo incisivo e ambíguo, a 

saber: da ausência ao mesmo tempo que da apoteose da escritura 

musical. Fenômeno incisivo, por um lado, porque ele demonstrará, 

e de uma maneira bastante convincente, que o rigor do pensamento 

musical pode ser mediado sem o apoio – até então absolutamente 

necessário – da escritura instrumental [....]. Fenômeno ambíguo, 

por outro lado, porque ele levará ao extremo – no nível da própria 

constituição dos sons – a incongruência mesma do serialismo, pois 

que o nível de abstração e de idealismo da concepção musical – uma 

vez que as estruturas seriais já se encontravam bem distantes de 

uma percepção fenomenológica no nível da escritura instrumental 

– atinge, na serialização do timbre, seu apogeu. (Menezes, 1996, 

p.35, grifos do autor)

Como já mencionamos, Ligeti adotava uma conduta composi-

tiva muito ligada à experimentação. Os seus escritos teóricos deri-

vam claramente das suas vivências musicais e auditivas, e embora 

tais textos tenham sido fundamentais tanto para a sua produção 

como compositor quanto para o próprio panorama contemporâ-

neo, possuem caráter essencialmente pragmático. Por conseguin-
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te, apesar de consciente das imbricações do universo eletroacústico 

em sua obra, Ligeti passou ao longe de abordar questões intensa-

mente comentadas no âmbito das intersecções entre música instru-

mental e eletroacústica. Dentre tais questões, inclui-se o impasse 

da representação musical na correlação entre universo instrumen-

tal e eletroacústico, delineado pela própria natureza icônica da 

música eletroacústica, um panorama que suscita discussões sobre-

tudo no campo da música mista. O compositor Philippe Manoury 

(1998b), grande pensador desse tópico, afirma que tal discussão 

é o cerne da profunda cesura entre a música instrumental e a 

eletroacústica. 

Nesse contexto, é digno de atenção o fato de que a música 

acusmática afronta a abstração de um modo diferente da música 

instrumental. Nesta, a notação musical constitui uma espécie de 

metonímia do fenômeno sonoro. Como consequência, no âmbito 

instrumental, a concreção inerente à escritura espalha-se, por meio 

da notação, em parâmetros como articulação de altura e durações, 

transformando-se em abstrações típicas da escrita.

Ligeti insistiu em trabalhar no âmbito instrumental de modo 

muito semelhante ao do universo eletroacústico, preferindo, ao 

invés de estratégias compositivas baseadas em cálculo ou no au-

tomatismo, “o ‘corpo a corpo’ com a matéria, o diálogo com os 

elementos musicais em seu estado bruto” (Caznók, 2008, p.139). 

Ainda de acordo com esta autora:

Esse contato íntimo, prazeroso e permanente com uma escuta 

mais “concreta”, por assim dizer, levou-o a uma forma de trabalho 

rigorosa e artesanal cujos objetivos foram sempre os resultados 

auditivos. Em nenhum momento ele sacrificou os horizontes per-

ceptivos que uma obra pode proporcionar em nome de uma teoria, 

de uma experimentação ou de um modismo. (Cáznok, 2008, p.140)

Observamos, assim, mais uma vez, características nas estraté-

gias de Ligeti cujas bases encontram-se na sensorialidade. Além 

disso, a questão do entrosamento entre compositor e obra, resultan-
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te do ato de se concentrar primordialmente no estado do material 

musical, é apontada pelo próprio compositor como um dos aspec-

tos mais favorecidos pela composição eletroacústica. Ligeti (1959) 

afirmava que a produção direta de sons propiciada pelo gênero 

eletroacústico inseria tais obras no território das artes plásticas. 

Ele também cotejava o universo eletroacústico com a atividade de 

pintor, por influenciar de modo direto a qualidade da sua produção.

Já discutimos a relação entre Ligeti e o sistema serial. Nesse 

contexto compositivo em que se dá preferência ao trabalho com a 

matéria sonora, a despeito de procedimentos rígidos e preestabele-

cidos, o compositor reitera:

Eu não parto de um processo reflexivo ou de um método de 

pensamento qualquer, minhas reflexões são imediatamente liga-

das à minha concepção musical. O elemento construtivo jamais é 

abandonado, ele sempre está presente e nunca se torna abstrato, é 

pensado sempre com o fenômeno do som. (Gottwald, apud Caz-

nók, 2008, p. 139)

Dois aspectos fundamentais devem ser ressaltados nessa de-

claração de Ligeti. Primeiramente, ao admitir que as suas compo-

sições não se moldam “a processos reflexivos ou a um método de 

pensamento qualquer”, poderíamos pensar que ele nega o processo 

escritural das suas obras, o que seria impossível, pois a escrita não 

prescinde do processo de elaboração compositiva. Pelo contrário, 

tais premissas evidenciam que o compositor rechaça de fato qual-

quer base compositiva de cunho automático, visando a uma poética 

calcada em procedimentos que, embora possam provir de aspectos 

inerentes ao serialismo, fazem-no pelo seu viés crítico.

Outro aspecto fundamental a destacar nessa assertiva de Ligeti 

é a sua busca pela primazia do fenômeno sonoro, o que levou-o ao 

desenvolvimento da técnica micropolifônica. O fundamento da 

micropolifonia remonta às possibilidades de controle textural em 

estúdio, e esta técnica consiste, em linhas gerais, na sobreposição 

de camadas de sons e na fusão de sons sucessivos, em constante 
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anulação das figuras. As figuras dão lugar à escuta de texturas,8 

construídas a partir de intrincadas malhas polifônicas. 

O que se tem é um engendramento eletroacústico moldado no 

âmbito instrumental, e é exatamente nesse aspecto que residiria um 

possível paradoxo entre o universo instrumental e o eletroacústico, 

à luz da ideia de Manoury: Ligeti constrói suas obras na esfera 

instrumental, em que os materiais são independentes das trans-

formações que o compositor realiza neles, mas parte de estratégias 

advindas do pensamento eletroacústico. Mais ainda, para tecer seus 

emaranhados texturais – uma clara menção à grande teia de aranha 

visualizada em seu sonho de infância –, o compositor utilizou in-

trincada polifonia, uma abstração musical em seu mais alto nível, 

no intuito de constituir um aparato que lhe permitisse privilegiar, 

acima de tudo, a resultante auditiva. 

Tal confronto entre abstração e concreção é frutífero, mas não se 

podem desconsiderar as dificuldades. Boulez afirma: 

As relações abstratas, que nossa educação nos ensina a conce-

ber, devem se confrontar com as relações concretas, que não são 

menos simples, são flutuantes, e às quais uma ordem, sem falar 

em hierarquia, deverá se impor com certo número de dificuldades. 

(Boulez, 1989, p.394) 

Em vista disso, trabalhar em um nível em que ambas as esferas 

se correspondem faz emergir paradoxos dessa natureza, mas per-

mite também um alargamento dos conceitos em geral atribuídos 

a um ou outro gênero musical. A atitude ligetiana consiste em um 

 8 De acordo com Menezes (2013), a figura, juntamente com a textura e o gesto, 

é um tipo de organização do material musical que se apresenta à percepção do 

ouvinte. A textura é a configuração mais neutra; consiste em uma trama em 

que se anulam as figuras e que formaria, por assim dizer, o fundo da figura sem 

ela própria. Já a figura seria uma espécie de saliência da textura, local e tem-

poralmente circunscrita; pode tornar-se gesto, que nada mais é do que uma 

figura historicizada, dotada de referencialidade. Ver também Ferraz (1998) e 

Ferneyhough (1993).
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indicativo de expansão conceptiva no âmbito da música instrumen-

tal. De fato, não é possível dirimir totalmente o conteúdo abstrato 

no terreno instrumental. Entretanto, a poética de Ligeti demonstra 

que existem caminhos viáveis para relegá-la a segundo plano, no in-

tuito de concentrar-se em outros aspectos e engendramentos. Uma 

atitude desse tipo só se tornou possível a partir da sua experiência 

com a música eletroacústica, a qual, coadunada com as aspirações 

pessoais do compositor na esfera compositiva, pôde levá-lo à desco-

berta de dimensões insuspeitas. 
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6 
AS OBRAS PARA PIANO DE LIGETI 

A PARTIR DE 1976: CONEXÕES COM O 
SEU PASSADO COMPOSITIVO

O mapeamento da influência eletroacústica nas 
composições do período

Até o momento, buscamos evidenciar questões de ordem geral 

que são inerentes à obra de Ligeti, sobretudo às composições escri-

tas na década da sua chegada em Colônia. Nesse período, a influên-

cia da música eletrônica manifestou-se de forma mais evidente e os 

aspectos apontados no capítulo anterior são claramente identificá-

veis. Dentre tais fatores fundamentais, encontram-se: o trabalho do 

compositor no Estúdio de Música Eletrônica de Colônia, conside-

rado o estopim para a revolução realizada em sua obra; a invenção 

da micropolifonia, base da sua nova poética; o seu afastamento do 

grupo principal de compositores da vanguarda, devido a discordân-

cias em relação ao serialismo e, concomitantemente, como forma de 

manter-se independente de qualquer corrente compositiva; a sua 

tendência a associações sinestésicas, as quais levaram-no a pensar 

a construção de suas obras não apenas segundo esquemas formais, 

de modo que não estivessem tão submissas à abstração típica da 

escritura instrumental, mas a partir de uma relação mais “concreta” 

com os sons. 
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Apontar e compreender tais fatores é essencial para uma análise 

mais bem sedimentada de obras posteriores, em especial daquelas 

realizadas a partir do final da década de 1970. À luz de fundamen-

tais autores que tratam a obra de Ligeti – e, em certa medida, de 

acordo com o próprio compositor –, não se poderia afirmar que 

subsistem, em suas obras, aspectos oriundos de sua experiência em 

estúdio no final da década de 1950. De acordo com esses autores, 

as composições da fase derradeira, iniciada na década de 1980 – 

excetuando-se, em sua plenitude, Monument, que é limítrofe –, 

receberam influências da música tradicional africana, do jazz, de 

Mauritius Escher, da geometria fractal e dos Estudos para pianola 

de Conlon Nancarrow. 

No entanto, a correspondência de suas obras instrumentais com 

a música eletrônica não se restringe apenas ao período de sua per-

manência em Colônia e da produção de suas grandes composições 

para orquestra. O pensamento compositivo ligetiano desse período 

é constituído pela fusão dos elementos citados, amalgamados com 

todo o arcabouço oferecido pela música eletrônica, o qual veio ao 

encontro dos anseios compositivos que Ligeti nutria em seu país de 

origem, factíveis somente a partir de seu contato com a vanguarda 

europeia. 

Poème symphonique para cem metrônomos: os 
ecos de uma obra experimental na produção 
compositiva posterior de Ligeti

Devido ao seu caráter nitidamente experimental e levando em 

consideração a totalidade da obra de Ligeti, Poème symphonique 

pode ser vista, em uma análise superficial, como despretensiosa, 

irônica e sem correspondência com qualquer outra obra de sua 

autoria. Trata-se de uma composição para cem metrônomos, dez 

executantes e um regente, com partitura verbal, concebida e es-

treada no ano de 1962, quando Ligeti integrava o grupo Fluxus 

– um ano antes, ele mesmo havia conduzido o happening intitulado 
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L’avenir de la musique.1 A primeira audição da peça, programa-

da para encerrar a Gaudeamus Music Week daquele ano, foi um 

grande escândalo, gerando furor na plateia e nos organizadores. No 

entanto, a referida aura de polêmica que circundou – e talvez ainda 

circunde – a obra escondeu a existência de aspectos cruciais para os 

rumos compositivos de Ligeti, os quais se manifestaram por meio 

dessa experiência musical. 

Poème symphonique integra um restrito grupo de composições 

que partilha características idênticas: o primeiro eixo é constituído 

pelas obras eletrônicas Glissandi, Artikulation e Pièce électronique 

Nr. 3; o segundo, pela referida composição; e o terceiro, pelas ver-

sões para pianola, à la Nancarrow, de alguns dos Estudos para pia-

no.2 Esse “tripé” de sustentação da produção de Ligeti possui como 

característica comum a importância fundamental dessas obras no 

que tange à transformação da poética do compositor. Além disso, 

curiosamente, são peças nas quais a produção sonora é proveniente 

de máquinas ou aparelhos mecânicos. Tal evidência não é casual: 

o embate entre o humano e o não humano pode ser considerado 

emblemático na obra do compositor, visto como representante da 

dialética entre presente e passado que permeia sua obra. Delaplace 

(2005) afirma que essa dialética resulta na preservação de elementos 

do passado e na transcendência do presente por meio da escritura 

musical, tornando possível o cumprimento de uma potencialidade 

que poderia cair no esquecimento.

Podemos observar que, a partir do final da década de 1970, em 

meio a um hiato compositivo, Ligeti afirmou ter se reaproximado da 

 1 Ligeti considera-o, na realidade, um anti-happening (cf. Michel, 1995, p.178).

 2 Foram vertidos para pianola os estudos Vertige, Désordre e Touches bloquées, do 

livro I, e o livro II por completo, além de Monument, Selbst-Portrait e Bewe-

gung, para dois pianos. Não se trata apenas de transcrições da parte para piano, 

mas sim de versões em que Ligeti tirou proveito das possibilidades mecâni-

cas da pianola e a fez tocar simultaneamente em todos os registros, além de 

escolher tempos muito mais rápidos do que nas obras destinadas a execução 

humana. Embora tais versões tenham sido realizadas por Jürgen Hocker, 

construtor de pianolas, e não pelo próprio Ligeti, todas foram monitoradas e 

aprovadas pelo compositor húngaro.
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tradição, atitude que atribuiu à saudade de sua terra natal. Essa reto-

mada não se deu por meio de um retorno literal ao passado – a maior 

evidência disso seria, dentre outros fatores, fazer uso do neotona-

lismo ou neorromantismo –, mas manifestou-se, por exemplo, pela 

decisão de escrever gêneros consagrados, como Estudos, Concertos e 

Trio, os quais envolveram o piano, seu instrumento predileto na in-

fância.3 Por meio dessas obras, Ligeti promoveu a renovação dessas 

tradicionais estruturas, ao construir nelas novas configurações es-

criturais. No entanto, será no seio de obras que incluem o elemento 

não humano – e nas quais, aparentemente, ele possui maior liberda-

de – que tais configurações serão testadas. 

Assim como ocorreu no campo das experimentações eletrôni-

cas, esse é o caso específico de Poème symphonique, que apresenta 

conceitos essenciais para obras posteriores. As dezenas de “vozes” 

dos metrônomos produzem uma massa sonora que se assemelha ao 

tecido micropolifônico, constituído, nesse caso, por sons inarmô-

nicos. Assim como na micropolifonia as linhas não são claramente 

perceptíveis ao ouvinte e resultam em uma textura, a periodicidade 

derivada da pulsação contínua dos metrônomos – os quais funcio-

nam, por sua vez, em diferentes velocidades – produz a sensação de 

uma micropolifonia automática, resultando em um maciço sonoro 

aperiódico e direcional que, filtrado, torna-se rarefeito à medida 

que cada metrônomo cessa seu tiquetaquear. Tal engendramento 

cria, por sua vez, o fenômeno de dessincronia temporal entre as 

“linhas mecânicas” contínuas e, em consequência, tem como resul-

tante um tecido construído por diversas camadas, cada qual com 

um pulso diferente – uma alusão à polimetria.

Longe de constituírem novos elementos no panorama musical 

em si, esses aspectos passaram a ser perseguidos por Ligeti em suas 

composições e apresentaram-se como uma renovação escritural 

dentro da sua obra. Isso fica evidente em Continuum (1969), para 

cravo, com pulso extremamente regular, dado pela colcheia, e cujos 

 3 Monument, para dois pianos, composta em 1976, foi a primeira obra destinada 

ao instrumento escrita por Ligeti após deixar a Hungria. 
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motivos, à medida que deixam de possuir igual tamanho, entram 

em defasagem. Em Monument, a correlação é bastante clara: as 

partes dos pianos, cada qual com padrões periódicos, não se en-

contram em sincronia, o que resulta em uma estrutura nitidamente 

polimétrica, como em Poème symphonique. Isso também evoca a 

ambiência da música eletroacústica, devido ao caráter meccanico da 

peça com relação às imbricações entre as partes dos pianos. Essa 

expressão era utilizada por Ligeti para designar qualquer excerto 

de suas obras assemelhado a um maquinário que não funcione cor-

retamente.4 Por se referir a autômatos e mecanismos de precisão, 

o elemento meccanico ligetiano exacerba um tipo de fusão entre os 

elementos que se alinha à esfera do não humano. Por isso, conecta 

tal composição ao eixo das composições de Ligeti que exploram 

essa característica. 

Tais procedimentos são inevitavelmente afins à prática eletroa-

cústica, e é interessante que tal abordagem tenha ocorrido justa-

mente em composições para instrumentos de teclado, como se a 

condição per se do maquinário, do modo de funcionamento do 

cravo e do piano, amparasse ainda mais essa busca do compositor, 

chegando à coroação dessa prática nas obras vertidas para pianola. 

É inegável o fascínio que as máquinas exerciam sobre Ligeti, o que, 

aliás, remonta também à sua infância. Este aspecto será ainda mais 

explorado a partir da década de 1980, quando o compositor tomou 

conhecimento da obra de Conlon Nancarrow.

Conlon Nancarrow: a dialética entre humano e não 
humano e a sua permanência na obra ligetiana

Na década de 1980 instauraram-se em definitivo novos rumos 

na poética musical de Ligeti. Após uma pausa de alguns anos na 

 4 Clendinning (1993) esclarece que esse interesse pelo meccanico, por máquinas 

que não funcionam de forma correta, é pensado musicalmente em Poème sym-

phonique. 
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atividade de compositor, entre 1978 e 1982, antecedida por compo-

sições que prenunciaram o que seria perseguido na sua última fase 

– sobretudo em Monument –, abriu-se o caminho para composições 

rítmica e metricamente complexas. As suas experiências anteriores, 

cujo enfoque situava-se, de modo preponderante, nas relações po-

limétricas e polirrítmicas do tecido compositivo, foram ainda mais 

aprofundadas a partir do contato com a música tradicional africa-

na, em especial aquela produzida pelos povos ao sul do Saara. Tal 

música, tão distante da vivência de Ligeti e da concepção musical 

ocidental, exercia nele um tipo de prazer motor e corpóreo análogo 

apenas ao seu processo compositivo de obras para piano, em que os 

conceitos táteis – a anatomia das suas mãos em relação ao teclado 

e tudo o que isso envolve – eram tão importantes quanto os dados 

acústicos (Ligeti, 1996).

Ademais, a liberdade com relação à métrica ocidental, que Li-

geti pensava ter sido inferida pelas manifestações africanas, veio ao 

encontro da antiga busca do compositor por estruturas de cunho 

global constituídas por camadas, as quais, em um misto entre o 

conceito micropolifônico e o da proposta observada em Poème sym-

phonique, possuem intrincados padrões rítmicos. Segundo Ligeti:

Quando esta música é corretamente executada, o que significa 

estar na velocidade correta e com as acentuações apropriadas em 

cada camada, depois de um tempo consciente ela “decola” como 

um avião a partir de seu início: o elemento rítmico, complexo de ser 

seguido isoladamente, passa a ser uma suspensão. Essa renúncia de 

estruturas isoladas por um tipo de estrutura global é minha motiva-

ção fundamental. Desde o final da década de 1950, ou seja, desde 

a composição das peças orquestrais Apparitions e Atmosphères, 

estou à procura de novas soluções para realizar essa ideia basilar. 

(Ligeti,1988, p.297, grifo do autor)

Nesse excerto, observamos uma clara referência ao cerne da mi-

cropolifonia e, em consequência, a comprovação de que o pensamen-

to eletroacústico ainda encontrava-se presente nas obras do período.
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Além disso, a ênfase nos aspectos métricos e rítmicos correlacio-

na-se, da mesma maneira, com as primeiras experiências eletrônicas 

do compositor. Tal aspecto coaduna-se com a ideia de iteração de 

padrões provenientes da geometria fractal de Benoît Mandelbrot, 

com seu interesse pela teoria do caos, com as construções gráficas 

intrincadas de Mauritius Escher e também com a pianística de Bill 

Evans e Thelonius Monk, explicitadas principalmente no estudo 

Arc-en-ciel (no 5, primeiro livro). 

No entanto, foi a partir do contato com a música de Conlon Nan-

carrow que Ligeti conseguiu alcançar tal ideal com plena potencia-

lidade. Nos célebres Estudos para pianola, Nancarrow construiu 

tramas rítmicas e métricas de alta complexidade, inexecutáveis por 

um intérprete humano. Isso também explica a escolha da pianola: a 

exclusão do instrumentista do contexto da performance tornou fac-

tíveis tais engendramentos. Assim, embora as motivações composi-

tivas de Nancarrow se relacionem, em grande medida, com os ideais 

de Charles Ives, esse compositor parece revisitar a autonomia com 

relação ao intérprete própria da música acusmática, um dos fatores 

considerados profícuos desse gênero quando do seu surgimento e 

ainda defendido por muitos compositores dessa esfera. Nesse novo 

contexto, não se faz presente, entretanto, o aparato relativo à difu-

são eletroacústica. Tal independência ocorre em um plano “acústi-

co”, no sentido de ser destituído de transmissão por alto-falantes. 

Assim, o entusiasmo de Ligeti com a obra de Nancarrow muito 

se deveu ao fato de que esta eliminou o fator que mais o desagradava 

no campo da música eletrônica: a difusão da música por meio de 

alto-falantes e o caráter nivelador que estes exercem sobre a produ-

ção do som. A viabilidade desse aspecto trouxe-lhe a sensação de 

que seria possível engendrar quaisquer configurações métricas que 

imaginasse, constituindo-se como um viés bastante adequado para 

a configuração de ideias recorrentes. 

Apesar disso, é evidente que Ligeti não eliminou por completo o 

intérprete do seio da sua obra. Embora entusiasmado com as com-

posições de Nancarrow, e a despeito do seu profundo apreço pela 

ainda recente música computacional, ele visava a obter os resultados 
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antes descritos principalmente por meio da performance, de modo 

a aliar os aspectos nela observados ao virtuosismo instrumental. 

Assim se explica também a decisão de compor os Estudos e o Con-

certo para piano, obras que tradicionalmente pressupõem grande 

virtuosismo por parte do intérprete e desafiam os próprios limites 

do instrumentista. 

Observamos no seio da obra ligetiana o ápice do dualismo entre 

passado e presente, humano e não humano: de maneira não inten-

cional, Ligeti incorporou definitivamente o dilema que as máquinas 

trouxeram à música, além dos caminhos trilhados quando ainda era 

recente o seu contato com a vanguarda do pós-Segunda Guerra. No 

contexto musical estabelecido pelo compositor a partir da década de 

1980, tal aspecto manifesta-se por meio da busca pelo virtuosismo. 

Diferentemente do que observamos no período romântico – no qual 

o virtuosismo é instrumento de transcendência do próprio homem 

–, no final do século XX esse aspecto tornou-se um elemento indi-

cativo das limitações humanas, diante da existência das máquinas. 

Se já ao final da década de 1950 as Sequenze de Berio abordavam 

o virtuosismo sob um viés humano, a partir de uma oposição entre 

intenção e gesto e como uma aglutinação de representações afetivas, 

em Ligeti esse aspecto surgiu, décadas depois, como elemento de 

tensão, manifestando um conflito entre o não humano e a própria 

natureza humana do intérprete. 

Ademais, conforme observa Manoury, o gesto do instrumentis-

ta – percebido pelo espectador atrelado ao som que em seguida se 

produz – desmorona frente à virtuosidade: 

A fascinação que [a virtuosidade] pode exercer provém do fato 

de que o ouvinte não mais percebe tal relação em seu modo mais 

imediato: os efeitos parecem desmedidos com relação a suas causas, ou 

ainda às potencialidades que se atribuem a essas causas. (Manoury, 

1988, p.207)

Tal concatenação, que resulta no rompimento dessa relação cau-

sal, possui caráter ilusório: da mesma forma que aparentemente 
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concede ao intérprete um poder maior do que o real, tal aspecto 

– designado por Manoury como um desvio do fator de causalida-

de5 – liga-se ao conflito instituído pelo uso das máquinas na esfera 

musical. Como já abordamos no Capítulo 1, esse tipo de embate 

é largamente discutido no campo da música eletroacústica mista, 

visto que os universos instrumental e eletroacústico são paradoxais, 

devido às suas naturezas divergentes. 

Em vista disso, ao introduzir em sua concepção escritural a ideia 

do meccanico, que faz referência aos autômatos, Ligeti não eximiu 

de sua obra a problemática que tange também à música eletroacús-

tica mista: o embate entre os elementos humanos e os mecânicos ou 

tecnológicos. 

Como é do seu feitio, entretanto, o compositor enfrentou tal 

dilema sob um viés peculiar: dentro dos limites do universo instru-

mental. Embora Ligeti e Berio tenham trilhado vieses tão distintos 

na abordagem do virtuosismo, o instrumento musical desempe-

nhou, para ambos, papel basilar nas suas escrituras. Ligeti parece 

concordar com as assertivas de Berio, para quem

os instrumentos musicais são ferramentas úteis ao homem, mas 

lhes falta objetividade: produzem sons que são tudo menos neu-

tros, que adquirem significado ao confrontar o significado em 

si à realidade dos fatos. Eles [os instrumentos] são o depositório 

concreto da continuidade histórica e, como todas as ferramentas 

de trabalho e construções, têm uma memória. Carregam consigo 

traços das mudanças musicais e sociais e das molduras conceituais 

nas quais foram desenvolvidos e transformados. [...] São todos 

ferramentas do conhecimento e contribuem para fazer a ideia em si. 

Verbum caro factum est (o verbo se fez carne), com doçura e técnica. 

(Berio, 1996, p.25)

 5 Utilizada por Manoury (1988), essa expressão consistiria “numa das razões 

fundamentais desse estranho modo de comunicação que se estabelece entre os 

produtores de mensagens (intérpretes e máquinas) e o ouvinte” (p.206). 

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   117Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   117 15/05/2015   00:00:4215/05/2015   00:00:42



118  HELEN GALLO DIAS

Observamos que, na obra de Ligeti, os universos instrumental e 

eletroacústico interagem ao nível da escritura. O compositor traduz 

o macrocosmo que tais esferas abarcam para o microcosmo das suas 

composições para piano. 
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7 
ASPECTOS ADVINDOS DA EXPERIÊNCIA 

ELETRÔNICA DE LIGETI QUE SE 
EVIDENCIAM EM SUA OBRA PARA PIANO

Ao longo dos capítulos anteriores, procuramos mostrar a grande 

influência do pensamento eletroacústico na concepção escritural da 

obra de Ligeti. Falamos sobre o contato do compositor com a músi-

ca eletrônica, aspecto fundamental do seu percurso compositivo até 

a sua morte, e de que maneira essa experiência revelou-se, mesmo 

passadas décadas, o fio condutor das suas composições. Neste capí-

tulo examinaremos como tal influência se manifestou no repertório 

pianístico, em especial em alguns Estudos para piano, série que 

integra a fase final da sua obra, iniciada na década de 1980.

Os Estudos para piano de Ligeti começaram a ser escritos em 1985. 

Todas as peças possuem um subtítulo que revela a sua ambiência, a 

exemplo dos Prelúdios para piano de Claude Debussy. Embora este 

compositor não tenha utilizado os subtítulos dos seus Prelúdios com 

o intuito de influenciar a concepção de um ouvinte ou intérprete, de 

imediato estabelece-se uma conexão entre a prática de Ligeti e aquela 

adotada por Debussy. Delaplace (2005) considera que existe uma fi-

liação entre as obras de ambos os compositores, uma correspondência 

figurada, como se tais peças remetessem o ouvinte à atmosfera das 

paisagens schubertianas. Apesar da subjetividade dessa ideia, não se 

pode deixar de notar a correlação entre as obras mencionadas. Além 

disso, a inspiração em Debussy não se restringe apenas às evocações 

imagéticas. Também diz respeito à ideia inicial de Ligeti, no que se 
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refere à estruturação da sua série de estudos em dois volumes com seis 

peças cada um, como os Estudos para piano de Debussy (Toop, 1990). 

O projeto inicial ligetiano foi ampliado. O primeiro livro, escri-

to no ano de 1985, é constituído por seis estudos, conforme previsto 

pelo compositor: 

Estudo 1 – Désordre 

Estudo 2 – Cordes à vide 

Estudo 3 – Touches bloquées

Estudo 4 – Fanfares 

Estudo 5 – Arc-en-ciel 

Estudo 6 – Automne à Varsovie 

O segundo livro, composto entre 1988 e 1994, compreende nove 

estudos: 

Estudo 7 – Galamb Borong 

Estudo 8 – Fém

Estudo 9 – Vertige 

Estudo 10 – Der Zauberlehrling 

Estudo 11 – En suspens

Estudo 12 – Entrelacs 

Estudo 13 – L’escalier du diable 

Estudo 14 – Columna infinită
Estudo 14A – Coloana fără sfârşit 

O Estudo 14A é, na verdade, a primeira versão do Estudo 14. 

Como essa primeira versão resultou extremamente complexa para 

a performance pianística, Ligeti fez algumas modificações nela, 

para adequá-la a um intérprete humano, e verteu-a para pianola, 

em parceria com Jürgen Hocker. De acordo com as notas de perfor-

mance que constam na partitura: 

O Estudo 14A é a primeira versão do Estudo 14 para piano. Se 

tocado Presto como descrito [na partitura], esta versão será melhor 

executada por um piano mecânico [...]. Com preparação apro-

priada, a performance ao vivo por um pianista também é possível. 

(Ligeti, 1998, p.69) 
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A despeito das observações de Ligeti, o Estudo14A consiste em 

um desafio que tem sido enfrentado com sucesso por alguns pianis-

tas. Voltaremos a ele adiante. 

O terceiro e último volume dos Estudos foi escrito entre 1995 e 

2001. Ligeti cogitava escrever um quarto volume, mas faleceu antes 

de concretizar tal plano.1 O terceiro livro consiste no menor de toda 

a série e compreende apenas quatro estudos: 

Estudo 15 – White on white

Estudo 16 – Pour Irina 

Estudo 17 – À bout de souffle 

Estudo 18 – Canon 

O repertório para piano concebido por Ligeti a partir da década 

de 1980 possui uma interessante função: é aglutinador das expe-

riências compositivas que ele percorreu ao longo de toda a vida. Po-

demos notar que nessas obras não só existem traços das influências 

que o próprio compositor considerou como mais proeminentes no 

período, dentre elas, o contato com a geometria fractal, com a mú-

sica da tribo Banda Linda e com a arte gráfica de Mauritius Escher. 

Também constituem uma espécie de “estiramento escritural” das 

composições concebidas ainda na Hungria, além de se manifesta-

rem como um comentário final sobre sua experiência no Estúdio de 

Música Eletrônica de Colônia. 

Características preponderantes da obra pianística 
de Ligeti provenientes do universo eletrônico

O pensamento horizontal ligetiano: 
a lassidão harmônica e o controle das densidades

Ligeti delineia, na sua análise da Structure Ia de Boulez, os ca-

minhos que perseguiria nas décadas seguintes. À parte as caracte-

 1 Apesar de a biografia de Ligeti escrita por Richard Toop ter sido editada anos 

antes da morte do compositor, ele revelou ao seu biógrafo as suas intenções 

com relação à série Estudos para piano (ver Toop, 1990, p.199 ss.).
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rísticas que lhe desagradavam na técnica serial integral, obedecida 

estritamente por Boulez na obra por ele analisada, Ligeti soube ex-

trair dessa peça fatores que se tornariam basilares na sua concepção 

escritural a partir daquele momento, ao erigir seus próprios meios 

de superação da problemática do serialismo e o seu resultado efeti-

vo do ponto de vista da percepção. O compositor partiu de um fator 

que lhe era extremamente claro: a falta de controle das dimensões 

verticais e horizontais típica do serialismo, no qual, ainda de acordo 

com Ligeti (1960), tais eixos haviam se tornado imprevisíveis. Isso 

já constituía um problema no dodecafonismo enquanto forma pri-

mordial da metodologia serial, conforme Menezes:

O dodecafonismo desde logo optou pelo controle do dado 

sequencial, horizontal, antes de se preocupar com a simultaneidade 

sonora. [...] Tem-se naquela época, como ponto de partida comum, 

a preocupação de sistematização antes de tudo melódica da ideia 

musical. [...] O que se afirma não é a inexistência de harmonia na 

constituição da série [...], mas sim que a técnica serial não a controla 

de fato, pois que a harmonia está implícita na forma pela qual o 

compositor elabora, em primeira instância, a série e, em última, a 

própria obra, nunca estando explícita, porém, já de antemão pelo 

próprio método serial de composição. (Menezes, 2002a, p.208-9, 

211-2, grifos do autor)

Além disso, em tais eixos existiria apenas um esboço de pensa-

mento acórdico, derivado tão somente das simultaneidades produzi-

das pelo próprio automatismo inerente ao processo. Segundo Ligeti:

Não existe o aspecto “acórdico” [no âmbito serial]; os fenô-

menos pseudocordais resultam de fato quando diversos ataques 

coincidem no mesmo ponto do tempo, mas como seus componen-

tes são totalmente indiferentes, eles não têm função acórdica – eles 

operam, na melhor das hipóteses, como máxima interferência de 

camadas, com a única função de maior ou menor densidade verti-

cal. (Ligeti, 1960, p.53)
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Ligeti prossegue sua argumentação, estabelecendo um paralelo 

entre o serialismo integral e o serialismo dodecafônico, conforme 

asseverou Menezes.

A arte da escrita dodecafônica reside precisamente na forma de 

administrar o balanceamento das dimensões no espaço restrito da 

relação mencionada [ou seja, vertical e horizontal]. Em nosso exem-

plo dos primórdios da composição serial [Structure Ia] a situação se 

mostra consideravelmente pior [...]. Assim, o “pobre velho seria-

lista” é ainda mais cativo que o compositor tonal, acorrentado às suas 

cadências; mais do que nunca, a questão vital é o quão longe, e em 

qual direção, se podem romper tais correntes. (Ligeti, 1960, p.53)

Ao ressaltar tais impasses estruturais na esfera serial, Ligeti 

buscou responder aos próprios questionamentos justamente por 

meio dos elementos que destacou como problemáticos. Assim, em-

bora tenha atentado ao fato de que as possíveis relações acórdicas 

resultantes em Structure Ia deviam-se à presença de simultanei-

dades ocasionais, é esse aspecto que o compositor levou às últimas 

consequências: uma das estratégias ligetianas mais marcantes no 

repertório para piano da década de 1980 é a lassidão harmônica, 

entendida em nosso contexto como a ausência de relações acórdicas 

“intencionais” entre as vozes. Tal aspecto, identificado por Ligeti 

em Structure Ia, é comentado em texto anterior, quando o compo-

sitor refere-se à neutralização dos intervalos na esfera serial.

Esta situação é acima de tudo típica do estágio inicial do seria-

lismo integral, especialmente na obra de compositores que – como, 

por exemplo, Boulez – tendem a um pensamento preponderante-

mente em camadas horizontais. (Ligeti, 1958-59, p.86, grifo nosso)

Desse modo, Ligeti trabalhou de forma exaustiva o aspecto ine-

rente à autonomia das linhas, dilacerando ao máximo a possibilidade 

de emergência de perfis melódicos claramente delineados, os quais se 

transformariam, via de regra, em elementos constitutivos da textura. 
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O compositor instaurou, em suas obras, uma escritura de cunho 

estatístico que, a partir de finais da década de 1950, refletia em suas 

peças orquestrais, sob a égide da micropolifonia, e ao final da sua 

vida foi explorada no repertório para piano. Entretanto, no teci-

do micropolifônico que se observa em Apparitions e Atmosphères, 

constituído de teias sobrepostas em relação de segundas menores 

e cuja resultante sonora evoca o ruído branco dos estúdios eletrô-

nicos, existe a anulação da percepção intervalar,2 em detrimento 

da escuta de uma textura estatística. Pouco a pouco Ligeti iniciou 

um processo de restauração dos intervalos, o qual culminou no 

tecido textural apresentado em Continuum para cravo solo (1968).3 

Nesta obra, a textura é claramente rarefeita em relação às primeiras 

composições micropolifônicas, não somente porque nestas últimas 

Ligeti lidava com orquestra e, em Continuum, com instrumento 

solista, mas também porque a estratégia compositiva apresentou-se 

modificada, como se o compositor buscasse um ponto de equilíbrio 

entre a percepção intervalar e a escuta da textura global. 

O elemento fundamental que propicia equilíbrio entre tais as-

pectos dicotômicos diz respeito ao andamento indicado para per-

formance, sempre Prestissimo, requerendo do intérprete atingir o 

extremo de seus próprios limites físicos por meio da articulação de 

sons curtos e rapidíssimos. Tal demanda compositiva advém cla-

ramente das experiências em estúdio ao lado de Koenig, conforme 

relatou o próprio Ligeti acerca de Essay: em algumas passagens em 

que a duração dos sons é curtíssima e a velocidade das sequências 

de alturas é muito rápida, não se ouve mais uma melodia, mas sim 

aglomerados sonoros. O compositor ainda explica que os trillos 

 2 Bernard (1999) afirma que, a partir do final de década de 1960, Ligeti come-

çou a restaurar a noção de percepção intervalar, após tê-la destruído em sua 

música na década anterior. A partir daí, construiu o pano de fundo para o seu 

estilo compositivo derradeiro.

 3 Para uma análise detalhada da peça, ver Caznók (2008, p.189 ss.) e Hicks 

(1993). Este último autor desnuda justamente a construção de Continuum e 

Coulée para órgão (1969), a partir das suas constituições intervalares. Além 

disso, nesse estudo é possível verificar a maneira como Ligeti empregou seu 

estilo mecannico.
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e as figurações mais rápidas que um instrumentista pode execu-

tar raramente ultrapassam o limiar humano de percepção difusa 

(Verwischungsgrenze) dos dados sonoros em sucessão, como fica 

claro na explicação sobre o uso dos timbres móveis por Koenig em 

Essay (Ligeti, 1980). 

Ligeti utilizou a ideia de concatenação de elementos curtos em 

andamento extremamente rápido, proveniente das experiências 

eletrônicas ao lado de Koenig, para criar uma mistura de sons su-

cessivos. A designação “mistura”, originada do vocábulo alemão 

Sinustongemisch (mistura de sons senoidais), é uma terminologia 

concernente aos sons denominados complexos (Tongemische) ou 

inarmônicos. Segundo Herbert Eimert (1957), que cunhou o termo, 

o “som complexo” (Tongemisch), em estado estacionário até então 

desconhecido e com seus elevados níveis de fusão sonora, situa-se 

entre o som isolado e o acorde. 

Stockhausen explica que começamos a perceber dois sons simul-

tâneos como alturas diferentes a partir do momento em que ambos 

distam 20 Hz entre si, de forma que entre eles não haja nenhum ba-

timento.4 De acordo com o compositor alemão, à medida que várias 

frequências são combinadas em distâncias menores, a determinação 

da altura torna-se cada vez mais incerta. Entretanto, a sobreposição 

de “zonas de batimento” resulta em um ponto máximo de excita-

ção que gera a escuta de uma altura média desses sons complexos 

(Tongemische), contanto que todas as frequências tenham a mesma 

intensidade. Se a intensidade delas variar, predominará o som mais 

alto, que acabará por encobrir os outros sons parciais. Em suma, 

surge um fenômeno sonoro a partir dos componentes parciais, ou-

 4 Stockhausen (1953) explica: “Se forem, por exemplo, combinadas duas fre-

quências na distância de uma ‘segunda menor’ (por exemplo, 15/16), isso 

significaria em uma frequência de 120 Hz 120/128. Aqui surgiriam então 

fortes batimentos de 8 Hz, uma vez que a distância da frequência se situa 

muito abaixo de 20 Hz. Uma oitava acima – 240/256 – os batimentos já seriam 

duplamente mais rápidos, e, a 480/512, dois sons já seriam ouvidos como sons 

distintos; não se percebe aí mais nenhum batimento, notando-se, numa escuta 

mais apurada, o som diferencial de 32 Hz soando bem abaixo” (p.65).
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vido como uma altura sonora média e de forma unitária devido ao 

espessamento crescente dos componentes (Stockhausen, 1953).

No caso das misturas, em tal espessamento não existe uma satu-

ração de sons senoidais constituintes, o que resulta na percepção de 

uma massa sonora em que alguns parciais podem ser ouvidos como 

que destacados dessa massa (Menezes, 2003).5 Tais misturas aca-

bam por se situar, devido às limitações fisiológicas dos intérpretes/

ouvintes, em um ponto limítrofe entre a percepção de um continuum 

tímbrico e a escuta das configurações intervalares que formam um 

tecido textural. Ligeti menciona, por exemplo, que se tocamos ao 

piano um glissando de teclas brancas com a extensão de três oitavas 

em um intervalo de tempo de um segundo, ouviremos as vinte e 

uma notas não mais como sons isolados, mas como um continuum, e 

é a partir desses dados que ele formula seu pensamento compositivo.

Tal estratégia, claramente percebida em Continuum, encontra 

equivalente no Estudo 9 – Vertige do Segundo Livro dos Estudos 

para piano de Ligeti. As semelhanças podem ser notadas logo nas 

primeiras indicações de performance em ambas as partituras. Em 

Vertige, à indicação de andamento Prestissimo, sempre molto legato 

segue-se a observação: “tão rápido que as notas individuais, mesmo 

sem pedal, se fundam em linhas contínuas” (Ligeti, 1998b, p.19). 

Curiosamente, em Continuum as indicações são praticamente idên-

ticas: o andamento, também Prestissimo, é acompanhado da orien-

tação “extremamente rápido, de forma que as notas individuais 

praticamente não sejam perceptíveis, mas sim se fundam em um 

contínuo” (Ligeti, 1998a, p.1). 

 5 As misturas e o ruído, embora constituídos por sons senoidais organizados 

em relações que não obedecem a números inteiros, apresentam diferenças 

entre si. Enquanto nas misturas não existe uma saturação de sons senoidais 

e é possível distinguir sons isolados, o ruído contém “um número elevado de 

componentes senoidais em uma determinada faixa frequencial ou banda de 

frequência, implicando certa saturação sonora naquele âmbito de registro das 

alturas sonoras” (Menezes, 2003, p.25, grifo do autor). Ainda segundo Pous-

seur e Menezes (1996), “o ruído [...] pode ser definido como um ‘som muito 

complexo’, composto de um grande número de sons senoidais (parciais) num 

determinado âmbito frequencial, cuja diferença de frequência entre os parciais 

é, na sua grande maioria, menor que os sons mais graves audíveis” (p.233). 
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Outro aspecto comum às duas obras é a ausência de métrica 

de compasso e o pulso elementar de colcheia. Ligeti deixa claro 

em suas indicações que as barras de compasso dispostas ao longo 

dessas obras servem somente como facilitadoras da leitura, pois 

almejava linhas fluidas e sem métrica de compasso definida.

Exemplo 1 – Trecho inicial de Continuum para cravo solista, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 2 – Trecho inicial do Estudo 9 – Vertige, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   127Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   127 15/05/2015   00:00:4315/05/2015   00:00:43



128  HELEN GALLO DIAS

Embora haja similaridades entre as obras mencionadas, elas 

apresentam diferenças, o que se evidencia até mesmo ao se com-

parar as partituras (exemplos 1 e 2). É nítida a simetria em Conti-

nuum, na qual determinados grupos de notas repetem-se diversas 

vezes. Isso confere a cada bloco simétrico certa estaticidade, pois 

cada um deles circunscreve-se apenas aos seus próprios elementos 

constituintes. Em Vertige, a escritura está, grosso modo, restrita à 

utilização de um perfil cromático descendente (Exemplo 3) que é 

repetido, e tais reiterações são sobrepostas em camadas, como po-

demos observar adiante (Exemplo 4). 

As distinções entre essas obras remetem às formulações teóricas 

de Pousseur (1965) a respeito das formas de onda dos perfis meló-

dicos. Segundo esse compositor, que estruturou essa ideia a partir 

das suas experiências eletrônicas, é possível compreender os perfis 

melódicos ao associar o desenvolvimento morfológico da música 

à própria forma dos fenômenos ondulatórios. A forma de onda 

propriamente dita nada mais é do que o modo detalhado como o 

movimento passa de uma extremidade a outra, a velocidade relativa 

dos diferentes trechos do seu percurso ou as eventuais irregularida-

des ou asperezas de uma curva – uma realidade complexa, possível 

de ser descrita e medida matematicamente por meio da integral de 

Fourier ou pela série harmônica. 

De acordo com as proposições de Pousseur, Continuum seria 

constituída por formas de onda retangulares, que consistem em 

uma transformação operada de maneira bastante rápida que se 

mantém durante um tempo e depois retorna ao estágio inicial ou 

semelhante a ele, permanecendo desse modo por certo período, e 

assim sucessivamente. O Estudo 9 – Vertige, por sua vez, seria com-

posto por formas de onda em dente de serra, que são unidirecio-

nais e ocupam toda a duração entre dois saltos, embora nelas ainda 

persista a mesma rapidez das transformações das formas de onda 

retangulares (Pousseur, 1965). O aspecto estático inerente à obra 

Continuum se relacionaria, segundo o compositor, com o próprio 

caráter de suas formas de onda e com a não direcionalidade a elas 

concernente, pois a repetição seguida e regular de uma mesma onda 

produz uma frequência estacionária do processo ondulatório. 
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Exemplo 3 – Material gerador do Estudo 9 – Vertige

Exemplo 4 – Disposição do perfil cromático de base e repetições do Estudo 9 

– Vertige (excerto inicial)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Diferentemente do que é apresentado em Continuum, o material 

gerador do Estudo 9 consiste em uma escala cromática descendente, 

o que já denota uma clara direcionalidade dele. Ainda de acordo 

com Pousseur, a apresentação do mesmo grupo de alturas, seja em 

sentido ascendente, seja em sentido descendente, resulta em extre-

mos de direcionalidade opostos: um tensiona e o outro distensiona. 

 A referida escala cromática inicia-se na altura de si 3, que por 

vezes é substituída por sua enarmônica, dó bemol, mantendo-se 

uma configuração idêntica à escala cromática apresentada ini-

cialmente. Pouco a pouco, são acrescentadas notas a esse “perfil 

gerador”, ou as configurações derivadas desse material são frag-

mentadas. Tais excertos são constituídos por duas, três ou quatro 

notas que se repetem. Podemos observar isso no Exemplo 5.
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Exemplo 5 – Reiterações de perfis curtos com três ou quatro notas no Estudo 9 

– Vertige

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

A escolha do material cromático6 por Ligeti em suas obras é 

apontada por Metzger e Riehn (1987) como traço característico do 

compositor. Tal estratégia compositiva é por eles denominada de 

“pancromatismo” (Panchromatismus), na qual cromatismo e diato-

nismo fundem-se e não constituem pontos antagônicos.

Enquanto em Continuum a noção de aglomerado sonoro é mais 

marcante, em Vertige tal aspecto não se mostra estrito. Nessa obra o 

adensamento textural é alcançado pelo uso de linhas cromáticas au-

tônomas, uma a uma. Isto confere a Vertige relativo afastamento do 

aspecto meccanico tão explorado por Ligeti, substituído pela fluidez 

 6 Ligeti parece optar pelo cromatismo na sua obra para piano como alternativa à 

impossibilidade de o instrumento comportar os microtons, bastante utilizados 

ao longo de sua obra extrapianística. A partir do momento em que o compo-

sitor elabora uma escritura calcada principalmente em relações de segundas 

menores, este uso sugere o esfacelamento das relações de altura e conduz o 

ouvinte à percepção de um campo frequencial inerente às notas vizinhas, à 

mistura de tais alturas avizinhadas, a qual gera a reminiscência, mesmo que de 

caráter simbólico, de um uso efetivo dos microtons no repertório para piano. 
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das camadas que se sobrepõem. O adensamento da textura ocorre 

por meio das iterações desse perfil cromático, seja a partir da pró-

pria nota si, seja a partir de alturas ascendentes avizinhadas. O uso 

concomitante de linhas cromáticas descendentes sobrepostas e de 

suas “transposições” para alturas mais agudas resulta em um pro-

cesso gradual de ampliação do registro da obra, que inicia em uma 

nona aumentada descendente (si–lá bemol) até chegar, no final, aos 

limites da tessitura do piano (lá 1 a dó 7 – Exemplo 6). 

Exemplo 6 – Final do Estudo 9 – Vertige

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

É pertinente inferir que a opção de Ligeti por um material que 

perpassa o total cromático e abarca toda a tessitura do piano, soma-

da às indicações de performance para execução em legatissimo e o 

menos articulado possível, evoca justamente os sons estatísticos e, 

em consequência, suas experiências na esfera da música eletrônica 

décadas antes. Tal artifício compositivo poderia ser interpretado 

como uma espécie de procedimento de filtragem aplicado à própria 

técnica micropolifônica, em um contexto em que seus tão caracte-

rísticos e intrincados cânones em intervalos de segundas menores 

– a versão ligetiana do próprio ruído branco para a esfera instru-

mental – transformam-se em uma textura mais cristalina.7 

 7 Nossa constatação vem ao encontro do que observa Pousseur (1965): “Se (no 

domínio das ondas sonoras) duas frequências se aproximam demais uma da 

outra, o resultado é percebido como um único som modulado em frequência 
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Além disso, é fundamental observar a maleabilidade do tempo 

musical da peça que, de maneira semelhante ao material escolhido 

pelo compositor, faz referência às suas experiências eletroacústicas. 

Segundo Ligeti, a ideia em Vertige era produzir um espaço musical 

ilusório, no qual tempo e movimento se apresentassem como algo 

sem tempo e imóvel. Essa libertação do tempo musical tradicional, 

cujo estopim pode ser encontrado na obra de Webern, seria levada 

às últimas consequências pelas experiências no campo da música 

eletroacústica nas gerações do pós-Segunda Guerra, e tal atitude 

compositiva de Ligeti reflete a apropriação dessa importante aqui-

sição no âmbito do repertório para piano. 

Assim como Continuum, o Estudo 9 não possui métrica de com-

passo e todas as barras apresentadas ao longo da partitura cumprem 

apenas a função de auxiliadoras de leitura para o intérprete. Além 

dessa liberdade métrica, não existe um padrão seguido por Ligeti 

para a inserção de novas vozes a serem sobrepostas ao longo do 

texto musical. Há, sim, uma tendência à diminuição do intervalo 

de tempo em que tais repetições ocorrem, o que remete a outro 

fenômeno proveniente do universo eletroacústico: a defasagem, do 

qual trataremos a seguir. Mesmo assim, o resultado sonoro é de um 

tecido que, mesmo constituído por vozes intercruzadas e que con-

servam o aspecto intrincado da micropolifonia, apresenta extrema 

fluidez.

É inegável a importância da experiência eletrônica como trans-

formadora da concepção ligetiana do tempo musical. Já vimos que 

Ligeti revelou o desejo, ainda em Budapeste, de se libertar das 

amarras do tempo musical tradicional e relatou de que maneira 

conseguiu isso por meio da experiência eletrônica. No contexto do 

(aqui, em altura) e em amplitude (aqui, em intensidade), em outras palavras, 

como um som dotado de vibrato, ou batimento. Se houver mais de dois, um 

número bastante grande de componentes misturados, cujas frequências sejam 

muito próximas entre si, ouviremos uma modulação de amplitude e frequên-

cia bem mais irregular no seu ritmo, aproximando-se, quanto à altura, de uma 

fina banda de ruído filtrado ou ‘ruído colorido’” (p.153, grifos do autor).
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Estudo 9, é bastante evidente a inter-relação entre tal busca e o uso 

de aspectos advindos do universo eletrônico. 

Além disso, é fundamental o fato de que os perfis cromáticos 

de Vertige não possuem necessariamente relação de interdepen-

dência vertical, embora ocorram de modo simultâneo do ponto de 

vista da articulação do tempo. Ligeti solicita ao intérprete que con-

centre sua atenção na resultante sonora das sequências cromáticas 

de cada linha, de modo que soem contínuas, mesmo sem o uso do 

pedal de sustentação.8 Ao retomar as ideias expostas por Ligeti na 

sua análise de Structure Ia, podemos constatar que o compositor 

preservou em Vertige um dos aspectos que considera basilar no 

âmbito do serialismo inicial: a pouca atenção ao controle das re-

lações verticais como resultantes do desenvolvimento horizontal 

da série. Essa característica mostra-se exacerbada sobretudo nesse 

estudo, mas trata-se de uma constante em sua obra para piano na 

fase final. O compositor parece dedicar sua atenção ao percurso 

horizontal das linhas sobrepostas integrantes da obra, e as rela-

ções verticais que surgem dessas sobreposições encontram-se, na 

grande maioria dos casos, no plano secundário da sua estratégia 

compositiva.

É justamente por meio de uma escritura cuja primazia se con-

centra nas relações do eixo sintagmático que Ligeti parece propor 

uma solução aos impasses por ele diagnosticados na esfera serial, 

na busca por promover um nível de emancipação real de quais-

quer princípios preestabelecidos derivados do automatismo serial e 

mesmo do tonalismo.

Outro aspecto a ressaltar no referido Estudo é a presença de 

perfis que emergem da textura inicial. Entretanto, mesmo quando 

tais linhas melódicas destacam-se na textura elaborada por Ligeti, 

elas derivam dos movimentos cromáticos sobrepostos, conforme 

podemos observar a seguir (Exemplo 7).

 8 Nas indicações de performance ao intérprete fornecidas por Ligeti (1998b) no 

início dessa peça, constam as marcações “una corda / senza ped” (p.19). 
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Exemplo 7 – Sobreposição de perfis cromáticos no Estudo 9 – Vertige

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Tais perfis emergentes devem ser enfatizados, conforme as indi-

cações do compositor, e neles são claramente delineadas configura-

ções harmônicas. Como já mencionado, a substituição da altura si 

inicial pelo seu enarmônico constitui um indício dessa prática. Em 

um primeiro momento, tais relações triádicas ou tetrádicas são esta-

belecidas no eixo paradigmático, mas pouco a pouco configuram-se 

como entidades verticalizadas. A primeira é antecedida por uma 

mudança na direção da linha. Até então descendentes, algumas 

linhas componentes da textura realizam movimentos ascendentes, 

de forma a atingir a primeira tríade (Exemplo 8).

Exemplo 8 – Mudança na direção das linhas (barras de divisão 28-29) no Es-

tudo 9 – Vertige

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Esse artifício é repetido quando da introdução do primeiro perfil 

melódico com as mesmas características na mão direita (Exemplo 9).

Exemplo 9 – Aparição do primeiro perfil melódico na mão direita (barra de 

divisão 34-35) no Estudo 9 – Vertige

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Pouco a pouco, as tríades e tétrades que emergem da textura são 

novamente submersas na textura inicial. Esta, já perturbada pelos 

elementos verticais, revela gradualmente uma dialética figura ver-

sus textura (Exemplo 10), que se mantém até o final da peça.

Exemplo 10 – Excerto (barra de divisão 124-129) que ilustra a dialética figura 

versus textura no Estudo 9 – Vertige

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Entretanto, tais elementos triádicos ou tetrádicos verticais não são 

claramente audíveis. As formações acórdicas são bastante nítidas se 

observada a partitura, mas no momento da performance elas passam 

relativamente despercebidas, devido ao rápido andamento dos even-

tos. As linhas melódicas emergentes da textura comportam, no entan-

to, configurações que sugerem arpejos e que, devido à velocidade de 

execução, podem ser ouvidas como entidades verticais (Exemplo 11).

Exemplo 11 – Configurações horizontais de arpejos no Estudo 9 – Vertige (barra 

de divisão 49-54)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

A partir disso, percebemos que, embora do ponto de vista har-

mônico Ligeti tenha atribuído tais decisões compositivas à influência 

do que denomina tonalidade cromática de Bartók – na qual existem 

centros tonais, apesar de essencialmente cromática9 –, elas vêm ao 

 9 Essa designação foi cunhada pelo próprio Ligeti em entrevista a Pierre Michel 

(1995). Ao ser questionado pelo entrevistador sobre quais particularidades 

escriturais bartokianas poderiam constituir uma influência para ele, respon-

deu: “Certamente a ‘tonalidade cromática’. Há centros tonais, mas a lingua-

gem é cromática, eu creio que isto se percebe de forma muito clara no segundo 

Quarteto de Bartók” (p.152).
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encontro da noção de timbres móveis (Bewegungsfarbe), que Ligeti 

assimilou ao assistir Koenig no Estúdio de Colônia. O compositor 

parece aplicar esse conceito no âmbito instrumental, ao pensar no 

aumento da densidade por meio da sobreposição de linhas horizontais 

que resultam em uma textura da qual surgem perfis melódicos que se 

destacam. Neste caso, ele utiliza um instrumento solista, ao invés da 

orquestra, diferindo do modo como procedeu em suas obras orques-

trais realizadas logo depois do seu período de trabalho em estúdio. O 

próprio contraste entre melodia e textura que podemos observar em 

Vertige é a essência de Essay de Koenig, no que se refere a uma estru-

tura musical que resulta em um meio-termo entre melodia e mistura. 

Outro aspecto de profunda relevância é o fato de Ligeti eleger um 

andamento rapidíssimo para a obra, denotando ainda, em tal critério 

de seleção, o uso do conceito de timbres móveis. Faz parte da ideia 

forjada por Koenig o surgimento de novas sonoridades por meio do 

aumento da velocidade com que são executadas. Além disso, esse 

aspecto também traz ao seio da escritura ligetiana a relação entre 

ritmos e frequências proveniente do conceito de unidade de tempo 

musical, elaborado por Stockhausen (1961), no qual as alturas nada 

mais são do que pulsos acelerados, de tal forma que os ouvintes 

percebem-nas como um continuum, e não como sons isolados. 

Em vista disso, em Vertige são trabalhados à exaustão os princi-

pais aspectos que permearam as reflexões de Ligeti acerca do serialis-

mo, do tonalismo e da música eletrônica: o controle das densidades, 

que remetem à micropolifonia, herança do gênero eletrônico; a las-

sidão harmônica entre vozes, a partir do momento em que concebe 

as linhas constituintes da textura quase unicamente do ponto de 

vista horizontal, em um contexto em que as relações verticais re-

sultantes apenas decorrem de tal estratégia; a inserção de elementos 

acórdicos, verticais ou que aludem à verticalidade, evocadores do 

tonalismo e emergentes de textura claramente não tonal. Ao dispor 

todos esses elementos imbricados, Ligeti parece responder às ques-

tões que ele próprio levantou ao realizar a análise de Structure Ia, ao 

mesmo tempo que revisita sua própria trajetória como compositor.
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O fenômeno de fase e defasagem na obra pianística 
de Ligeti: primórdios e resultantes

No que se refere à influência da música eletrônica sobre a es-

critura de Ligeti, em especial no repertório pianístico da última 

fase, o controle das densidades da textura por meio do pensamento 

horizontal das suas linhas constituintes não emerge como a carac-

terística de maior envergadura nesse contexto, embora seja um as-

pecto fundamental. Muito mais proeminente é o uso dos princípios 

de fase e defasagem por Ligeti, a ponto de esse recurso tornar-se a 

maior constante dentro da obra dedicada ao piano. 

Ao abordar os conceitos de fase e defasagem, Menezes (2003) 

estabelece correspondência entre as diferenças de fases de sons que 

ocorrem concomitantemente e a estrutura do cânone. Esta consisti-

ria, segundo o autor, em uma manifestação, em nível macroscópico, 

dos fenômenos de dessincronia das vibrações sonoras. No entanto, 

enquanto no contexto de um cânone as vozes seguem um tempo 

musical comum, isso não ocorre necessariamente, por exemplo, 

no âmbito da música eletroacústica. Nesse universo, muitas vezes 

o uso de tal recurso acontece justamente devido à superposição 

de tempi musicais, libertando-se assim a escritura de uma rígida 

submissão a um tempo uno. 

De modo geral, considerando essas ideias, há de fato uma larga 

recorrência dos fenômenos de fase e defasagem na obra para piano 

de Ligeti, inicialmente representados pelas construções em cânone. 

No período pré-ocidental do compositor, a presença do cânone na 

sua escritura nada mais é do que uma clara influência de Bartók, 

cujo conjunto da obra pianística – a série Mikrokosmos, por exem-

plo – é marcado pelo abundante uso desse tipo de imitação estrita 

(Exemplo 12). 

Além disso, nas obras de Ligeti, tais como Capriccio Nr. 2 

(1947) e Musica ricercata (1951-53), já despontam características 

embrionárias do que Emmanouil Vlitakis (2008) designou polifo-

nia de camadas, que consiste na sobreposição de diversas camadas 

melódicas baseadas em variados pulsos (velocidades), constituindo 

uma complexa camada polimétrica.
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Exemplo 12 – Excerto inicial de Invenção cromática, peça nº 145a de Mikrokos-

mos, v.6, de Béla Bartók

Mikrokosmos, SZ107 by Béla Bartók

© Copyright 1940 by Hawkes & Son (London) Ltd.

Reprinted by permission of Boosey & Hawkes, Inc.

(www.boosey.com)

No entanto, é a partir do contato com o universo eletrônico que 

Ligeti começou a elaborar estruturas em defasagem cujos tempi não 

eram necessariamente correspondentes. A sua chegada a Colônia 

marcou uma fase de profundo impacto compositivo, e as afirma-

ções de Vlitakis tornam claro o fato de o compositor erigir, a partir 

de então, uma escritura instrumental livre do peso da tradição clás-

sico-romântica, realidade com a qual sonhava ainda na Hungria.10 

No entanto, da mesma forma como o analista percebe uma traje-

tória de metamorfose escritural desde a chegada do compositor a 

Colônia, cujo catalisador foi a experiência em estúdio, as obras que 

antecederam esse período prenunciam tal percurso.

De modo geral, o aspecto métrico, com largo uso de hemíolas e 

mudanças de fórmula de compasso, chama a atenção nas composi-

ções para piano concebidas ainda em seu país natal, em especial em 

Capriccio Nr. 2 (1947) e em passagens de Musica ricercata (1951-

53). Na primeira peça, é possível verificar a utilização de métricas 

 10 Em entrevista a Pierre Michel (1995), Ligeti relatou: “Eu sonhava com uma 

música na qual não houvesse mais ‘Gestalt’ rítmicos, melódicos, motívicos, 

uma música constituída por blocos sonoros estáticos que pudessem se trans-

formar gradualmente em outros blocos ou ter suas fronteiras muito interli-

gadas. [...] Eu queria simplesmente me libertar de toda a música. O fardo da 

música clássica e romântica era extremamente pesado!” (p.154).
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de compasso ímpares e suas alternâncias como ferramenta que con-

fere instabilidade e complexidade à composição, tanto do ponto de 

vista rítmico quanto do métrico (Exemplo 13).

Exemplo 13 – Página inicial de Capriccio Nr. 2, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Embora tais alternâncias também decorram da influência exer-

cida por Bartók, a qual se manifesta inclusive por meio do uso da 

tonalidade cromática – assim designada pelo próprio Ligeti, por se 

tratar de um cromatismo no qual existem claros centros tonais –, o 

que observamos em Capriccio Nr. 2 é o prenúncio da sua busca por 
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se livrar das amarras do tempo tradicional, mesmo quando ainda se 

encontrava circunscrito a esse universo. 

O refinamento de tal ideia é explicitado em Musica ricercata I. 

Nesta peça, cuja ênfase se encontra no plano do desenvolvimento 

rítmico, as hemíolas são constituídas pelo deslocamento das célu-

las, por meio da supressão das durações das pausas, conforme o 

excerto a seguir (Exemplo 14).

Exemplo 14 – Musica ricercata I – Misurato (excerto), de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Destaque-se a economia do compositor no que tange à variabili-

dade do material musical: toda a peça é erigida a partir da altura lá, e 

somente no acorde final surge a nota ré – cuja tecla correspondente é 

pressionada sem que se produza som –, sugerindo que todo o percurso 

da composição seja um movimento dominante–tônica (Exemplo 15).
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Exemplo 15 – Compassos finais de Musica ricercata I

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Além disso, são notáveis tanto a indicação de stringendo quanto 

o accelerando escrito que encerra a peça (Exemplo 16). Ao mesmo 

tempo que tais aspectos remetem à ambiência tradicional da con-

cepção da obra, por se tratar de elementos ainda submissos à con-

dição de tempo unívoco, apontam para a independência de tempi 

que o uso do fenômeno da defasagem proporcionou à produção 

ligetiana, de que trataremos a seguir. 

Exemplo 16 – Final de Musica Ricercata I – acelerando escrito

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Monument: defasagem por meio de métricas distintas

Se nas obras para piano da década de 1980 Ligeti atinge o ápice 

da exploração do conceito de fase e defasagem, é em Monument que 

ocorre o estopim para essa prática no âmbito pianístico. Primeira 

das composições que integram Três peças para dois pianos (1978), 

pertencente à fase de hiato compositivo da trajetória de Ligeti, 

devido a problemas de saúde, Monument marca o retorno do com-

positor ao seu instrumento de infância. 

Mais do que isso, a partir dessa obra ele começou a concretizar, 

no plano da música instrumental, as especulações realizadas na 

esfera eletrônica e em Poème symphonique, contextos nos quais a 

figura do intérprete não se fazia presente. Do mesmo modo como 

procederia posteriormente, ao verter para pianola alguns dos Es-

tudos para piano, ao longo de ambas as experiências o compositor 

pôde levar ao extremo as suas pesquisas relativas à polimetria e às 

superposições de tempi, visto que estas prescindiam da presença de 

instrumentistas.

No que se refere ao aspecto métrico, Ligeti optou, nessa obra, 

pelas divisões de compasso tradicionais. Entretanto, enquanto a 

parte do Piano I é grafada em compasso quaternário simples, o 

Piano II é escrito em compasso binário composto, gerando um fator 

ainda mais explorado pelo compositor: a dessincronia.

Embora largamente explorado no universo eletroacústico por 

meio dos recursos de fase e defasagem, o fenômeno da dessincronia 

já é observável em estruturas imitativas, tais como os cânones. Me-

nezes (2003) assevera que os fenômenos derivados da dessincronia 

relacionam-se à fase da vibração e, macroscopicamente, podem 

ser comparados a um cânone entre vozes distintas, que presume 

a defasagem entre elas. Contudo, o tipo de recurso de defasagem 

utilizado por Ligeti em Monument não diz respeito à escrita canô-

nica, mas aproxima-se das experimentações engendradas em Poème 

symphonique.
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Monument é iniciada com os dois pianos em pausa ao longo de 

cinco compassos – número que segue, como em outros eventos da 

peça, a série de Fibonacci (Exemplo 17). Tais compassos de silêncio 

aparentam ter a função prática de auxiliar os pianistas a estabelecer 

a contagem de suas partes correspondentes. 

Exemplo 17 – Início de Monument, para dois pianos, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

O Piano I é responsável pelo ataque inicial da peça, que consiste 

em notas lá separadas pela distância de uma oitava – um material 

musical curiosamente semelhante ao de Musica ricercata I. Nas 

duas primeiras aparições, tais elementos estão dispostos no primei-

ro tempo do compasso. A partir daí, a cada vez reiteradas, as oitavas 

sofrem uma espécie de delay. Inicialmente, no valor de uma semi-

colcheia, o referido atraso aumenta a cada repetição, até que chegue 

à duração de uma semínima. Esse intervalo de tempo começa a 

diminuir, também no valor de uma semicolcheia, a cada reiteração, 

até que os ataques voltem a ocorrer na cabeça do compasso – uma 

retrogradação do que até então havia sido apresentado. Embora 

tal construção “em espelho” confira simetria ao discurso, o uso do 

referido delay nos ataques resulta na perturbação da métrica da pró-

pria unidade de compasso – uma hemíola constituída por um ele-

mento único, as notas lá em oitavas, repetidas –, causando a perda 

da regularidade e consequente sensação de defasagem do trecho 

ainda no contexto da própria linha isolada desse piano (exemplos 

18 e 19). 
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Exemplo 18 – Trecho inicial de Monument a partir da entrada da mão direita

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 19 – Estrutura rítmica do Piano I apresentada pela mão direita no 

trecho inicial de Monument

As intervenções do Piano II iniciam-se, por sua vez, no com-

passo 13, também um número Fibonacci. Entretanto, enquanto o 

Piano I tem o seu primeiro ataque na cabeça do compasso, o Piano 

II já ataca no quinto pulso dele – ou seja, um tempo fraco –, e essas 

intervenções são formadas pela nota sol bemol em oitavas (Exem-
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plo 20). Diferentemente do Piano I, cuja construção é organizada 

de modo simétrico em espelho, a cada oito compassos, o Piano 

II apresenta-se de início com frases de três compassos, as quais 

são repetidas integralmente. Nesse trecho inicial, o Piano II faz o 

percurso inverso do Piano I: os ataques da sua parte encontram-se 

sempre em contratempo e a cada nova aparição são deslocados, até 

que atinjam a cabeça do compasso (Exemplo 21). 

Exemplo 20 – Entrada do Piano II em Monument

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 21 – Esquema rítmico inicial do Piano II em Monument

De modo geral, nos primeiros dezoito compassos de Monument 

são apresentadas duas partes cujos aspectos coincidentes residem, 

em primeiro lugar, no fato de a organização de suas sequências de 

ataques se calcar no deslocamento: no Piano I, visa ao afastamento; 
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no Piano II, à aproximação dos tempos fortes de cada compasso. 

Além disso, nas duas partes constatamos o uso de apenas um ele-

mento sintáxico: uma altura específica desdobrada em duas oitavas: 

lá no Piano I, sol bemol no Piano II. Apesar disso, cada parte é 

pensada com diferentes métricas de compasso, e os grupos de ata-

ques específicos de cada uma, apesar de simétricos, repetem-se de 

maneira diversa: no Piano I, de modo retrógrado; no Piano II, de 

forma literal. 

Embora nesses compassos iniciais seja possível distinguir as li-

nhas de cada piano, a despeito de constituírem tempi contrastantes, 

a partir do compasso 19 há uma clara elevação na complexidade da 

obra, que coincide com o aumento da sua própria densidade: aos 

poucos, o Piano I começa a absorver elementos rítmicos da outra 

linha de piano, sempre conservando a métrica em que foi conce-

bido e a sua própria estruturação rítmica inicial. Nesse contexto, 

também é gradual o surgimento de novos elementos, à medida que 

a densidade aumenta (Exemplo 22).

Exemplo 22 – Absorção, na linha do Piano I, de elementos rítmicos do Piano II

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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No Piano II ocorre, por sua vez, o caminho inverso: a absorção 

de elementos do Piano I circunscreve-se à célula rítmica cujo ata-

que é no tempo forte (Exemplo 23).

Exemplo 23 – Monument – absorção de célula rítmica do Piano I, com ataque 

no tempo forte, pela linha do Piano II

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Com o aumento da densidade, em ambas as partes de piano 

são inseridas novas alturas, até que se atinja o total cromático, com 

eventuais repetições em enarmonia. No entanto, devido à reiteração 

exaustiva dos padrões rítmicos ao longo da peça, não é possível para 

o ouvinte apreender o uso do total cromático. Um dos motivos é 

a polimetria resultante das sobreposições das partes, corroborada 

pelo uso dos semitons vizinhos entre ambas, nas mesmas seções. 

O início da obra já demonstra esse aspecto. A preponderância dos 

fatores rítmico e métrico relega, portanto, a importância das orga-

nizações de altura ao plano secundário da obra.

Outro traço importante da peça é a tendência à utilização de gran-

de parte do registro do piano. À medida que Monument avança para o 

seu final, a escritura caminha em sentido ascendente, até o momento 

em que ambas as partes, em semicolcheias – decorrentes do aumento 

da densidade da textura polimétrica –, caminham para o registro 

superagudo, até atingirem o limite do instrumento (Exemplo 24). 

Esse tipo de gesto está presente em diversas obras da fase final de 

Ligeti, tais como o Concerto para piano e alguns Estudos para piano. 

Com relação ao uso da harmonia, assim como a organização de 

alturas não se mostra primordial, a obra não é pensada com vistas 

à construção de um discurso dessa natureza. Pelo contrário, Ligeti 

enfatiza, nessa peça, as relações de defasagem entre as duas partes 
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de piano, utilizando o aumento de densidade para acentuar ainda 

mais tal sensação. A resultante é um tecido extremamente mec-

canico, aspecto que já havia sido explorado exaustivamente pelo 

compositor em Continuum e que ainda teria lugar no repertório para 

piano posterior. No entanto, a superposição de tempi de ambos os 

pianos produz, em Monument, um efeito que se aproxima muito 

mais dos multipulsos de Poème symphonique. A experiência de Li-

geti nessa obra para dois pianos é crucial para a escritura que desen-

volverá para o instrumento nas décadas seguintes e que trouxe para 

o repertório pianístico novos estilemas.

Além disso, a concepção escritural de Ligeti propicia um tecido 

extremamente intrincado no que diz respeito ao registro e à esco-

lha das alturas, que evocam as construções micropolifônicas. Nos 

moldes da micropolifonia, as alturas são dispostas em relações de 

segundas, contexto no qual é extremamente difícil distinguir, no 

momento da escuta, as linhas de cada parte. Mesmo que as mo-

tivações iniciais do uso da defasagem tenham lugar na ancestral 

Musica ricercata I, tais estratégias são claramente advindas das suas 

experiências em Colônia e levariam o compositor a um caminho 

que culminaria, a partir dos anos 1980, na radicalização extrema 

dos processos de dessincronia entre as partes.

Exemplo 24 – Final de Monument: direcionalidade ascendente até os limites 

superagudos do instrumento

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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O fenômeno de fase e defasagem nas obras para 
piano a partir da década de 1980

As experiências de Ligeti em torno dos fenômenos de fase e de-

fasagem, introduzidos no repertório destinado ao piano a partir de 

Monument, atingiram em momento posterior proporções radical-

mente inovadoras no campo pianístico. O encontro do compositor 

com a música da tribo subsaariana Banda Linda, junto com a desco-

berta dos Estudos para pianola de Conlon Nancarrow, levaram-no 

a intensas pesquisas no âmbito da sobreposição de tempi, livre das 

amarras métricas da escritura e escrita tradicionais e da utilização 

de um pulso elementar. O uso do par dicotômico fase–defasagem 

caminha em paralelo à abordagem ligetiana relativa à horizontaliza-

ção das linhas, já abordada, e que enfatiza ainda mais as diferenças 

engendradas pelo uso do referido recurso.

Ao analisarmos a coleção dos Estudos para piano, o trabalho 

com a oposição sincronia–dessincronia é perene. Essa estratégia foi 

utilizada em todas as composições da série, embora nem sempre 

como tônica – é o caso, por exemplo, do Estudo 5 – Arc-en-ciel e do 

Estudo 2 – Cordes à vide, do Primeiro Livro. No entanto, os ápi-

ces da radicalidade, sobretudo do ponto de vista da escrita, que se 

projeta a partir da escritura, localizam-se em especial no Primeiro 

Livro, no Estudo 1 – Désordre, o qual apresenta o uso de defasagens 

intrincadas ao extremo, sem métrica de compasso definida, e no Se-

gundo Livro, Estudo 13 – L’escalier du diable, em que, ao utilizar as 

noções de escrita e métrica tradicionais, suplanta-as e subverte-as. 

No que tange ao Estudo 1 – Désordre, embora esta emblemática 

composição não possua métrica de compasso indicada, sua estrutu-

ra inicial é bastante clara: constitui-se de oito pulsos (colcheias) por 

barra de divisão, organizados em grupos de 3 + 5 ou 5 + 3. Apesar 

de as partes referentes a cada mão começarem em fase, no final da 

quarta barra de divisão a fase seguinte da mão direita é antecipada 

em uma colcheia, enquanto a mão esquerda mantém a estrutura do 

início (8 = 3 + 5 ou 5 + 3). Assim, a cada quatro compassos há a 

diminuição de um pulso na mão direita (Exemplo 25), até que esta 

entre novamente em fase com a mão esquerda (Exemplo 26). 
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Exemplo 25 – Estudo 1 – Désordre: primeira defasagem entre mão direita e 

mão esquerda

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 26 – Alternância entre sete e oito colcheias por barra de divisão na 

linha da mão direita do Estudo 1 – Désordre

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Tem início a mesma configuração inicial. No entanto, a mão 

esquerda também começa a deslocar-se, devido ao encurtamento 

da duração das suas unidades de barras de divisão, até chegar-se 

a quatro colcheias por trecho, expandindo e encurtando algumas 

vezes. A mão direita, que já se encontrava defasada, também tem as 
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suas unidades de compasso diminuídas, de maneira gradual. Quan-

do as linhas referentes a cada mão entram em fase, as suas unidades 

de compasso possuem quatro pulsos; entretanto, como já atingiram 

alto nível de autonomia, mesmo em fase soam como partes distin-

tas. É apenas no retorno da configuração inicial de oito colcheias 

por compasso que o ouvinte tem de novo a impressão de sincronici-

dade, logo rompida com o início do processo de defasagem pela mão 

direita e, depois, pela mão esquerda, nos moldes do início da peça. 

Esse estudo consiste em um elo entre Monument e toda a obra para 

piano que seria construída até o final da vida de Ligeti. Se desconside-

rarmos o fato de Monument possuir fórmulas de compasso definidas, 

poderemos estabelecer um paralelo entre a estratégia compositiva 

da obra para dois pianos e esse estudo, também aplicável ao restante 

do repertório do compositor para o instrumento a partir deles. En-

contramos, por exemplo, similaridades no trabalho dos conceitos 

de fase e defasagem: o compositor seleciona uma figura que serve 

como unidade elementar – em Monument, a semicolcheia; em Dé-

sordre, a colcheia –, e todos os deslocamentos são feitos a partir dela.

No entanto, em Désordre o fenômeno da dessincronia é levado às úl-

timas consequências, chegando a afetar a visualidade da escrita. Os en-

curtamentos e as distensões de unidades de compasso acabam por criar 

linhas radicalmente horizontalizadas, que compartilham o mesmo 

espaço no decurso do tempo, mas ocorrem em tempos distintos inclu-

sive no que tange ao aspecto visual, na leitura da partitura (Exemplo 

27). Esse fator leva o conceito pianístico de independência das mãos 

ao extremo e se trata de uma prática complexa para o instrumentista. 

Nesse momento em que a própria visualidade do texto musical 

é afetada e produz uma partitura árdua de ler, Ligeti traz ao âmbito 

pianístico – de modo consciente ou não – uma problemática muito 

recorrente na esfera eletroacústica: aquela que diz respeito à escrita 

e suas possibilidades de existência no gênero. Embora esse aspecto, 

já abordado, não seja aqui o cerne das nossas reflexões, é inegável o 

fato de que, por trazer à esfera instrumental recursos tão usuais na 

composição eletroacústica, tais como as relações de fase e defasa-

gem, que produzem tempi distintos na obra, Ligeti leva ao limite do 

colapso o próprio sistema tradicional de escrita.
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Exemplo 27 – Visualidade na partitura em excerto do Estudo 1 – Désordre

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Todavia, o compositor buscou em momento posterior outras es-

tratégias de escrita, relativamente mais simples, para a sua escritura 

em defasagem, encontradas nos estudos concebidos após Désordre. 

O Estudo 6 – Automne à Varsovie, última peça do Primeiro Livro, 

é concebido em compasso quaternário e consiste em uma aparente 

homofonia. A parte do acompanhamento é constituída por semicol-

cheias que de início repetem uma única altura (mi bemol) em dife-

rentes oitavas. No entanto, de modo semelhante a Monument, nesse 

contexto a métrica de compasso parece servir apenas para a leitura do 

intérprete: o perfil melódico principal aparenta ser defasado com rela-

ção ao seu próprio acompanhamento, a ponto de se desprender desse 

tempo e originar outro diverso. Assim também ocorre com os outros 

perfis que surgem ao longo do estudo, até o momento final, no qual 

todas as linhas são esfaceladas e fundem-se em uma textura que atinge 

o extremo grave do piano e revela-se de inspiração claramente eletroa-

cústica, pois remete aos sons paradoxais, que consistem em ilusões 

psicoacústicas. Trataremos especificamente desse aspecto adiante. 

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   153Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   153 15/05/2015   00:00:4515/05/2015   00:00:45



154  HELEN GALLO DIAS

Com a adoção de tal medida, Ligeti soluciona um problema de 

cunho estritamente prático: facilitar ao intérprete a leitura da obra. 

Apesar disso, conforme supomos a partir da análise do último es-

tudo do Primeiro Volume, a submissão à métrica do compasso in-

dicado não ocorre de fato. O que era apenas hipotético mostra-se 

efetivo no Segundo Livro, em especial no Estudo 8 – Fém, no Estudo 

12 – Entrelacs e no Estudo 13 – L’escalier du diable. Nas notas de 

performance do primeiro estudo, encontramos a seguinte indicação: 

“Toque muito ritmicamente e flexível (com swing), de maneira que 

a diversidade polirrítmica venha à tona. (Não há métrica real aqui; 

as barras de compasso servem apenas para ajudar na sincronização)” 

(Ligeti, 1998b, p.12). Ou seja, embora grafado em compasso qua-

ternário composto (), nesse contexto as hemíolas apresentam-se de 

tal forma que cada parte distorce, à sua maneira, a métrica proposta 

(Exemplo 28). Além de gerarem a famigerada sobreposição de tempi, 

fruto da escritura em defasagem, as hemíolas propiciam a anulação 

da métrica de compasso. É apenas na seção final desse Estudo – a 

partir do compasso 58: semplice, da lontano – que ambas as mãos 

seguem de fato a métrica proposta, ao que a estrutura entrecortada 

e polimétrica cede à textura acórdica e homogênea (Exemplo 29).

Exemplo 28 – Trecho inicial do Estudo 8 – Fém

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 29 – Final do Estudo 8 – Fém: semplice, da lontano

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

No Estudo 12 – Entrelacs, com uma estrutura bastante seme-

lhante ao Estudo 6 – Automne à Varsovie, do Primeiro Livro, escrito 

em , há uma nota de performance que acompanha essa marcação: 

“toque muito uniformemente: as barras de compasso servem apenas 

como diretriz” (Ligeti, 1998b, p.41). Mas é no Estudo 13 – L’escalier 

du diable que a deturpação total da métrica de compasso ocorre, con-

forme o próprio compositor solicita: “ serve apenas como diretriz, 

a métrica real consiste em 36 colcheias (três ‘compassos’), divididas 

assimetricamente” (ibid., p.48). Essas 36 colcheias ocupam, por-

tanto, o espaço correspondente a três compassos, o que é indicado 

por meio das barras tracejadas contidas na partitura (Exemplo 30).
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Exemplo 30 – Início do Estudo 13 – L’escalier du diable

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Podemos observar que a fórmula de compasso grafada destina-

-se a ser apenas organizadora da leitura, pois sua função métrica é 

quase nula. Com exceção do trecho que vai das barras de divisão 26 

a 33 e 38 a 43 – reiterando que cada barra comporta três unidades 

de “compasso” –, as defasagens entre as linhas instauram-se quan-

do a própria métrica de cada unidade já se encontra anulada e, em 

consequência, esfacelada.

Pelo exposto, percebe-se que a escritura pianística de Ligeti 

mostra uma evolução: no âmbito das superposições de tempi e de-

fasagem encontradas em Monument, as experimentações iniciais 

do compositor ocorrem dentro de métricas definidas; em estágio 

posterior, cujo emblema encontramos no Estudo 1 – Désordre, inau-

gural da série Estudos para piano, a escritura tende à organicidade, 

dispensando quaisquer indicações nesse sentido; depois, já no Se-

gundo Livro da série, a métrica de compasso é relegada ao status pu-

ramente organizativo, sem interferir propriamente na métrica das 

partes em si. Com essa prática, Ligeti subverte o próprio conceito 

de escrita, utilizando-a além de seus próprios limites, mas, de modo 

paradoxal, faz que sirva às suas ideias. A partir disso, tem-se um 

uso ampliado da escrita, que aponta para as consideráveis propor-

ções da influência da música eletrônica na escritura do compositor. 
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Como uma espécie de complemento ao que até então havia sido 

explorado por Ligeti apresenta-se o Terceiro Livro dos Estudos 

para piano. Nas peças nele contidas foi feito largo uso da defasa-

gem, por meio de técnicas de imitação, manifestando-se de maneira 

preponderante como escrita canônica. 

Entretanto, essa utilização do contraponto imitativo pode ser se-

guida pelas estruturas em defasagem já mencionadas, como ocorre no 

Estudo 15 – White on white. Composto por duas grandes seções rit-

micamente contrastantes, esse estudo inicia com uma textura rítmica 

homogênea, na qual todas as alturas são grafadas com o valor de uma 

mínima (𝅗𝅥), e ambas as linhas, que seguem a estrutura de cânone, dis-

tanciam-se com um intervalo de mesma duração (𝄼) (Exemplo 31).

Exemplo 31 – Início do Estudo 15 – White on white, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Pelo que mostra a partitura, nessa derradeira série de estudos 

Ligeti optou mais uma vez por uma escritura cuja escrita prescinde 

das fórmulas de compasso, possuindo apenas barras tracejadas que 

servem como orientação à leitura. Assim, o compositor retorna à 

organicidade do Estudo 1 – Désordre após levar as questões ineren-

tes à escrita aos seus limites em algumas peças do Segundo Livro.

Na segunda seção de White on white, na qual todas as alturas 

são grafadas preponderantemente com colcheias (𝅘𝅥𝅮), retomam-se 

as estruturas polimétricas em defasagem: enquanto a mão direita 

apresenta 4 + 4 + 6, a mão esquerda divide-se em 4 + 13 (Exemplo 
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32). Dessa forma, enquanto a configuração rítmico-métrica seguin-

te da mão direita é iniciada ainda na primeira barra de divisão, a 

estrutura relativa à mão esquerda é concluída apenas no compasso 

seguinte. A partir de então, elas alternam momentos de fase e defa-

sagem, até a rarefação gradual da textura (exemplos 33 e 34). 

Exemplo 32 – Início da segunda seção do Estudo 15 – White on white (barras 

de divisão 16-17)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 33 – Excerto de trecho em fase no Estudo 15 – White on white (barra 

de divisão 22-25)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 34 – Rarefação da textura no final do Estudo 15 – White on white (barra 

de divisão 44-47)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Ligeti também conseguiu unir os prismas por meio dos quais 

elaborou obras para piano precedentes. O Estudo 17 – À bout de 

souffle exemplifica tal estratégia: a composição é constituída por 

duas linhas em cânone dispostas em três pentagramas – os quais 

remetem inevitavelmente a alguns dos Prelúdios para piano de 

Debussy ou a alguns dos Estudos de execução transcendental de 

Liszt –, escritas com o intervalo de uma colcheia (Exemplo 35). 

Embora, ao analisarmos o texto musical, possamos detectar cla-

ramente a estrutura canônica que o constitui, o andamento rápido 

escolhido – Presto con bravura – propicia a escuta de uma “textura 

dialética”, que ora é linha versus linha, ora se torna difusa, evocando 

os aspectos micropolifônicos de que tratamos anteriormente. Lige-

ti procede da mesma maneira na última peça da série, o Estudo 18 

– Canon (Exemplo 36), cuja textura apresenta-se ainda mais densa 

e na qual as vozes encontram-se apenas no acorde final da obra 

(Exemplo 37).
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Exemplo 35 – Excerto inicial do Estudo 17 – À bout de souffle

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 36 – Início do Estudo 18 – Canon

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 37 – Final do Estudo 18 – Canon

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Ligeti percorreu todos os caminhos possíveis dentro do âmbito 

do par fase/defasagem, reunindo até o final da sua vida o tradicio-

nal e a experiência adquirida no Estúdio de Colônia, num fluxo que 

oscila, segundo o próprio compositor, entre a ordem e a desordem. 

Como quer que seja, ele conseguiu atingir, por meio da inserção 

de elementos advindos da música eletrônica, um novo status quo 

dentro da literatura musical voltada ao piano: a simbiose entre con-

ceitos tradicionais e de vanguarda e o esfacelamento das primeiras 

por meio do uso de técnicas aprendidas em estúdio. Estas últimas, 

transmutadas para o universo instrumental, trouxeram formas dis-

tintas de exploração do instrumento no nível tímbrico e técnico. 
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8 
OS ESTILEMAS DA OBRA PIANÍSTICA 

DE LIGETI A PARTIR DO PENSAMENTO 
ELETROACÚSTICO

Até o momento, procuramos compreender em que medida as 

influências provenientes do universo eletrônico manifestam-se na 

escritura instrumental ligetiana, como tais ideias coadunam com o 

desejo do compositor de libertar-se das amarras da escritura tradi-

cional e por meio de quais características gerais essas inter-relações 

evidenciam-se no repertório pianístico. Ainda, analisamos como 

Ligeti solucionou, na obra destinada ao piano, muitos impasses ori-

ginados de suas primeiras experiências com a vanguarda, seja na re-

solução de problemáticas inerentes ao serialismo, seja na aplicação 

de princípios advindos da música eletrônica no universo instrumen-

tal. Verificamos também os caminhos que o compositor percorreu 

para realizar as ideias imaginadas ainda em sua terra natal, a partir 

das experiências vividas quando de sua chegada em Colônia. 

Se todos os estilemas ligetianos – ou seja, os procedimentos escri-

turais do compositor e as marcas distintivas do seu estilo pianístico 

– remetem claramente ao seu passado, neste capítulo verificaremos 

aspectos que, embora também relacionados à experiência do com-

positor com o universo eletrônico e de seu embate com o sistema 

serial, sinalizam novos engendramentos dentro do repertório para 

piano. Ao utilizar aspectos que se referem claramente à tradição, 

Ligeti expande os limites da escritura do instrumento e aponta, 
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ao mesmo tempo, para possibilidades profícuas a serem explora-

das por outros compositores, bem como para novos desafios aos 

próprios intérpretes. 

Da micropolifonia rumo a uma nova concepção 
tímbrica do piano

Dentro desse âmbito de influências provenientes da música ele-

trônica na obra para piano de Ligeti, a micropolifonia possui papel 

decisivo e preponderante, ao refletir uma profunda correlação entre 

a prática de estúdio e a elaboração compositiva instrumental. É 

importante ressaltar que, embora o caráter essencialmente contra-

pontístico da técnica micropolifônica aponte para o passado de Li-

geti ainda na Hungria e para a sua sólida e tradicional formação no 

Conservatório Ferenc Liszt de Budapeste, no qual foi aluno de Zol-

tán Kodály e Sándor Veress, suas resultantes sonoras evidenciam o 

impacto das experiências em estúdio na sua concepção escritural. 

Já mencionamos que o compositor desejava desvencilhar-se das 

amarras da tradição, mas é justamente no uso da tradição que ele a 

subverte e molda o seu próprio pensamento compositivo, unindo a 

ela as experiências que reuniu ao longo da sua vida.

Como quer que seja, ao nos atermos unicamente ao viés que 

correlaciona a micropolifonia com as experiências de Ligeti nos 

estúdios eletrônicos, é comum depararmos com afirmações de que 

a técnica micropolifônica está circunscrita apenas à primeira dé-

cada da chegada do compositor à Europa Ocidental e atrelada às 

composições concebidas para orquestra imediatamente após a sua 

atuação junto ao Estúdio de Música Eletrônica de Colônia. Vlitakis 

considera que a técnica micropolifônica foi substituída por outro 

tipo de polifonia intrincada, concebida a partir das diferenças de 

tempi entre as suas partes. 

Discordamos em parte desse ponto de vista, que restringe a 

ocorrência da micropolifonia somente até o final da década de 1960. 

Pudemos observar que o compositor mantém certas características 
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da técnica micropolifônica em suas obras para piano da fase final, 

ao analisarmos os principais aspectos constitutivos dessa estratégia 

compositiva. Para Ligeti, o cerne da micropolifonia residia no que 

designou de permeabilidade, ou seja, o modo como

estruturas de diferentes naturezas transcorrem simultaneamente, 

como se interpenetram ou mesmo como se fundem umas às outras, 

num contexto em que apenas as densidades horizontais e verticais 

são modificadas, mantendo-se contudo indiferente, em princípio, 

quais intervalos colidem em detalhe. (Ligeti, 1958-59, p.89)

A partir das premissas do compositor, temos que: se a com-

posição possui alto grau de permeabilidade, o resultado auditivo 

será a perda da sensibilidade aos intervalos e a imperceptibilidade 

do decurso harmônico. Assim, os variados elementos e linhas da 

peça fundem-se mais facilmente, possibilitando-lhe sobrepor in-

findavelmente construções musicais, de acordo com a textura e a 

densidade desejadas. Ligeti afirma ainda: 

Por meio da insensibilização dos intervalos, o efeito do inter-

cruzamento harmônico, que anteriormente consistia na essência do 

processo, se perde neste contexto; a audição acompanha, em todo 

o caso, os movimentos divergentes. [...] Devido ao alto grau de 

permeabilidade, os vários tipos de decurso tendem à fusão, na qual 

a multiplicidade original dá lugar a uma unidade superior. As velo-

cidades interferentes se transformam em relações de densidade, e o 

espaço virtual produzido absorve a medida do tempo impiedosa-

mente. (Ligeti, 1958-59, p.102) 

Além disso, embora o conceito de permeabilidade seja observá-

vel ao longo da história,1 segundo esse compositor é na esfera serial 

 1 Segundo Ligeti (1958-59), apesar de o conceito de impermeabilidade não ter 

influído na forma musical até então, ele já estava presente em estilos musicais 

anteriores: “Até hoje, talvez tenha sido a música de Palestrina a que possuiu 

o mais baixo grau de permeabilidade, em cujas vozes simultâneas, reguladas 
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que ele assume outros papéis. A partir desse momento, a perda da 

sensibilidade aos intervalos e engendramentos harmônicos resulta 

em uma nova determinação das estruturas que privilegia as rela-

ções de tempo, a composição de timbres (Klangfarbenkomposition) 

e a decomposição das concatenações verticais. Além disso, como o 

conceito de permeabilidade abarca a coexistência de diversas linhas 

que constituem uma textura, tal aspecto remete à composição por 

camadas (Schichtenkomposition), típica do universo serial e da ativi-

dade compositiva em estúdio.

Tais características coincidem com os aspectos que detectamos 

no Estudo 9 – Vertige, do Primeiro Livro dos Estudos para piano de 

Ligeti. Ao retomar nossos apontamentos acerca dessa obra, veri-

ficaremos que os engendramentos descritos pelo compositor no 

contexto da micropolifonia encontram correspondência na referida 

peça. Em primeiro lugar, é clara a concepção de uma escritura em 

camadas, cujas relações verticais ocupam um plano secundário, e 

seu percurso harmônico é prescindível: as tríades ou tétrades resul-

tantes, esporádicas, não constituem necessariamente progressões 

harmônicas detectáveis no contexto, nem instituem uma estrutura-

ção harmônica de hierarquia superior. Em certa medida, o compo-

sitor partilha aqui da mesma concepção musical de Debussy, pelo 

qual também externava especial admiração. Para Ligeti, enquanto 

a harmonia clássico-romântica é constituída por encadeamentos e 

progressões harmônicas que conferem à música a aparência de um 

contexto temporal e causal, nas obras de Debussy a harmonia não 

visa a um processo com tensão e relaxamento, mas sim a uma jus-

taposição de cores e camadas, como ocorre em um quadro. Desse 

de modo unívoco por leis fixas, deviam se amontoar umas sobre as outras. 

A grande fixidez das possibilidades de combinação intervalares não tolerava 

nem uma mínima fusão entre o transcurso das estruturas; por consequência, 

nesse estilo a relação entre consonância e dissonância era tratada com cuidado” 

(p.89-90). Se ele criticou claramente a restrita permeabilidade das compo-

sições palestrinianas, seria nas obras de Ockeghem, em especial na Missa 

prolationum, que se inspiraria para compor Lux Aeterna (1966) (ver Sabbe, 

1980-81). 
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modo, se harmonicamente as obras para piano de Ligeti apresen-

tam conteúdo “neutro”, isto leva a certa suspensão temporal ou, 

conforme o próprio compositor, à absorção da medida do tempo. 

Além disso, é por meio da sobreposição de decursos musicais – que 

no referido estudo baseiam-se nos perfis cromáticos descenden-

tes – que ele efetua o controle da densidade da peça, ora rarefeita, 

ora intrincada. 

No entanto, a escritura pianística traz algumas limitações a Li-

geti, ao aplicar nesse âmbito conceitos provenientes de sua técnica 

micropolifônica. Na esfera orquestral, a micropolifonia pode ser 

construída com grande variabilidade tímbrica e um número de 

camadas bastante superior às possibilidades oferecidas pelo piano. 

Uma vez que a multiplicidade de decursos lineares propicia um 

resultado mais estatístico e de textura mais maciça, é inegável que 

as próprias limitações físicas do intérprete acabem por engessar as 

possibilidades de sobreposição de camadas no referido contexto. 

Como já mencionamos, a micropolifonia, no universo do reper-

tório pianístico da fase final de Ligeti, decorre esporadicamente de 

forma menos maciça, como se tivesse sido submetida a um processo 

de filtragem em estúdio. De textura mais cristalina, contém ainda 

traços do estilo ligetiano de finais da década de 1950. Dotada de 

uma estrutura mais rarefeita, a estaticidade típica da micropolifo-

nia dá lugar à maleabilidade e à preponderância da independência 

de tempi das várias camadas. Mesmo assim, a estratégia ligetiana 

e certa dissimulação figural permanecem: apesar de as linhas pos-

suírem métricas distintas, elas não são claramente audíveis. Com a 

textura mais rarefeita, imposta pela própria realidade de confron-

tação com o piano e com as limitações físicas do instrumentista, 

torna-se possível a escuta de determinadas figuras e evidenciam-se 

as métricas individuais de cada parte, mas ainda tem-se uma textu-

ra una, micropolifônica, aqui envolta em uma permanente dialética 

entre textura e figura. Assim é que a espécie de filtragem da técnica 

micropolifônica realizada por Ligeti acaba por resultar, no Estudo 

9, na escuta de figuras que, outrora em contexto igualmente micro-

polifônico, seriam completamente submersas pela textura. 
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Em suma, se levarmos em consideração a coerência estatística 

de Ligeti ao longo de toda a sua produção, verificaremos que o novo 

tipo de polifonia citado por Vlitakis é advindo da própria técnica 

micropolifônica, como uma espécie de variação dela, uma textura 

mais rarefeita e adequada às novas formações por ele escolhidas. 

Se admitirmos, como afirma Vlitakis, que a escrita não revela de 

fato as relações reminiscentes da micropolifonia na escritura pia-

nística do último Ligeti, ou que a micropolifonia transformou-se 

em outro tipo de polifonia na fase derradeira do compositor, mais 

especificamente, na sua obra para piano, é evidente que alguns 

estilemas do repertório concebido para esse instrumento atestam 

influências da sua experiência nos estúdios de música eletrônica. 

Um aspecto notável consiste na escritura simples para a elaboração 

de tais estilemas: Ligeti faz uso de gestos claramente direcionais, 

constituídos basicamente por perfis cromáticos, na maioria das 

vezes ascendentes – as ocorrências descendentes são menos fre-

quentes –, que visam atingir os extremos do registro do piano.

Um exemplo claro dessa estratégia nos compassos finais foi 

apresentado no Estudo 9 – Vertige, do Segundo Livro. Nesta peça, o 

final coincide com a expansão máxima de registro do instrumento, 

que se dá em duas direções: a mão esquerda atinge o extremo grave 

do piano, e a mão direita, o extremo agudo. Nesse contexto, se 

somarmos o uso do pedal una corda e de sustentação – este último 

usado de modo parcimonioso –, os extremos do registro em que os 

respectivos perfis são escritos e as dinâmicas consecutivas dim. al 

niente pppppp, pppppp quase niente, e veramente niente pppppppp 

(Exemplo 38), o resultado é a indefinição das alturas propriamente 

ditas. Além disso, esse trecho também é bastante sugestivo com re-

lação à espacialização, pois alude a sons que parecem pouco a pouco 

distanciar-se do ouvinte, até o seu completo esvaecimento.

Ao final do Estudo 1 – Désordre, do Primeiro Livro, observamos 

a direcionalidade ascendente dos perfis fino alla fine. No momento 

em que se encontram nos superagudos do piano, os sons são apreen-

didos não mais como alturas isoladas, mas como glissandi, o que se 

intensifica em especial no último sistema da peça (Exemplo 39). 
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Exemplo 38 – Final do Estudo 9 – Vertige

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 39 – Final do Estudo 1 – Désordre

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Ligeti manifesta, assim, nítida preferência por situações nas 

quais a percepção como que se vê ludibriada, calcando a sua es-

critura em fenômenos ilusórios, os quais Pierre Schaeffer (1966) 

designou de anamorfoses. Se no sentido literal a palavra refere-se às 

deformações da imagem de um objeto em um sistema ótico, no con-

texto proposto por Schaeffer as anamorfoses dizem respeito às alte-

rações na transição de uma vibração física para o som percebido, ou 

seja, às deformações psicológicas da “realidade” sonora. A despeito 

de provir da vertente eletrônica, é muito provável que Ligeti (1980) 

tenha atentado para tais incongruências apontadas por Schaeffer 

entre o dado acústico em si e o fato percebido acusticamente. É o 

que demonstram, por exemplo, suas discussões sobre Essay, de 

Koenig, ao tratar os limites da percepção humana e em que medida 

o encurtamento dos sons geraria uma percepção diferenciada dos 

dados acústicos. 

Assim, embora tais gestos resultantes do nosso exemplo musical 

anterior possam remeter a Glissandi, primeira incursão de Ligeti no 

universo eletrônico, as ambiguidades exploradas pelo compositor 

na esfera instrumental parecem advir também da corrente con-

creta. Como quer que seja, tais estratégias perceptivas de cunho 

ilusionista seriam impensáveis sem sua curta, porém substancial 

experiência no universo eletroacústico.

Além disso, o uso de gestos dessa natureza aponta para o fe-

nômeno de circularidade acústica aplicada no âmbito pianísti-

co, mais especificamente, os Shepard tones (Shepard, 1964) ou 

sons paradoxais, desenvolvidos nos anos 1960 por Roger Shepard 

e Jean-Claude Risset. Tais gestos, de direcionalidade clara, que 

sempre visam a atingir os extremos da tessitura do instrumento, 

constituem ilusões psicoacústicas nas quais se tem a impressão de 

infinitude das linhas ouvidas. Segundo Menezes, existe uma clara 

correspondência entre esse tipo de ilusão acústica e as ilusões de 

ótica construídas por Escher (Menezes, 2003), cujas obras também 

influenciaram Ligeti. 

Além disso, Richard Toop (1990) observa que o próprio Estudo 

9 possui material musical inspirado nos Shepard tones. Na realida-
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de, essa peça é ímpar na produção ligetiana, pois apresenta em toda 

a sua escritura inspiração nesse tipo de material acústico. Em geral, 

Ligeti reserva o uso de alusões à escala Shepard para os finais de 

suas obras ou, no caso do Concerto para piano, ao final do primeiro 

e quinto movimentos (Exemplo 40).

Exemplo 40 – Alusões às escalas Shepard ao final do primeiro movimento do 

Concerto para piano (fac-símile)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Se na maioria das vezes Ligeti realiza apenas uma alusão aos 

sons paradoxais, a escuta do final do Estudo 6 – Automne à Varsovie 

aponta para uma escritura claramente concebida com base nesse 

fenômeno acústico (Exemplo 41). O compositor dispõe três linhas 

descendentes, que também chegam aos limites da tessitura pia-

nística e são perceptíveis como um gesto circular, pois aludem aos 

sons paradoxais. Entretanto, ao contrário do modo como os sons 

senoidais são dispostos para constituir os Shepard tones – ou seja, em 

distância de oitava –, Ligeti conserva a distância de uma nona menor 

entre a linha da mão direita e as linhas executadas pela mão esquer-

da, que se encontram em distância de oitava desde o início do trecho. 

Ao dispor as vozes em nona menor, no registro grave do piano, ele 

consegue um resultado sonoro bastante denso. Assim, uma escrita 

extremamente simples dá vazão a uma escritura complexa.

Exemplo 41 – Final do Estudo 6 – Automne à Varsovie

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

De modo geral, gestos de origem claramente eletroacústica emer-

gem na escuta do repertório pianístico de Ligeti na fase final da sua 

vida. A inserção de elementos provenientes desse universo excede 

o plano da elaboração compositiva e revela-se de forma evidente ao 

ouvinte, atrelada sobretudo à escuta fenomenológica. Embora o piano 

seja utilizado de modo convencional – ou seja, sem recursos adicionais, 
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como a preparação do instrumento, à la John Cage –, o compositor 

expande suas possibilidades tímbricas ao inserir tais engendramen-

tos na sua escritura. De acordo com Caznók (2008), esse composi-

tor propõe “uma nova forma de conceber o ouvir, que abrange uma 

série de cruzamentos e interferências dos domínios sensoriais [...], 

de modo que a polissensorialidade aflore em sua totalidade” (p.140). 

Além disso, o Estudo 6 traz outro aspecto fundamental: o modo 

como Ligeti parte da tradição e instaura seu estilo no repertório pia-

nístico.2 O próprio compositor relata inspirar-se na maneira como 

Scarlatti, Chopin, Schumann e Debussy conferem às sensações 

táteis quase a mesma importância que os dados acústicos possuem 

em suas obras para piano. 

Entretanto, conforme menciona Michel (1995), as composi-

ções para piano de Ligeti possuem “uma incongruência entre a sua 

aparente familiaridade e o seu conteúdo real” (p.122). Ou seja, o 

compositor partiu de estruturas familiares ao instrumentista, já 

repertoriadas e integrantes da história dos gêneros por ele esco-

lhidos – no nosso caso, o Estudo e o Concerto –, mas propôs outros 

enfoques além do virtuosismo, os quais conectam-se às suas expe-

riências com o universo eletroacústico. Isto se traduz sobretudo por 

meio dos recursos tímbricos que pudemos observar até o momento. 

O início do Estudo 6 apresenta características bastante recorrentes 

ao repertório virtuosístico para piano, em especial à tradição român-

tica: é constituído por três níveis com hierarquia evidente e dotado de 

um perfil melódico na voz superior, a ser executado pela mão direi-

ta; um nível intermediário – ao qual, em um estudo romântico, por 

exemplo, estaria reservado o preenchimento harmônico, mas em Li-

geti é formado por reiterações de alturas em oitavas no início do estudo 

e, em seguida, outras configurações intervalares – e um baixo que, 

apesar de também constituir um perfil, situa-se em uma posição hie-

 2 Sabbe (1993-94), ao abordar especificamente as correlações entre a obra para 

piano de Ligeti, Bartók e Liszt, define tradição, do ponto de vista sociológico, 

como “um tipo de comportamento que se conforma a um número de regras 

estabelecidas, e onde se podem distinguir dois níveis: o consciente e o não 

consciente: a tradição ‘refletida’ e a ‘tradição evidência’, que não se explicita, 

nem se explica” (p.222).
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rarquicamente inferior ao perfil da mão direita (Exemplo 42). O Es-

tudo de execução transcendental nº 12 de Liszt (Chasse-neige) é um dos 

muitos exemplos que seguem uma estrutura similar (Exemplo 43).

Exemplo 42 – Início do Estudo 6 – Automne à Varsovie, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 43 – Trecho inicial do Estudo de execução transcendental nº 12 (Chasse-

-neige), de Liszt
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Contudo, gradualmente, tal organização é subvertida por Li-

geti: as camadas entram em defasagem, até que culminem nos já 

mencionados perfis cromáticos que remetem aos sons paradoxais 

(Exemplo 44). Estes atingem o extremo grave do piano e sugerem o 

dilaceramento da estrutura que o antecedeu.

Outro modo de exploração tímbrica do piano pode ser apreendi-

do no Estudo 14 – Columna infinită, do Segundo Livro. Ligeti leva às 

últimas consequências as possibilidades percussivas do instrumen-

to, por meio de repetições da oposição uníssono–intervalo na mão 

direita e seu inverso na esquerda. Devido ao andamento extrema-

mente rápido – Presto possibile, tempestoso con fuoco – e às dinâmicas 

indicadas, cujo patamar inicial é justamente o fff do começo da peça 

(Exemplo 44), o resultado é uma massa sonora que evoca o universo 

eletroacústico e parece pensada com vistas a sugerir a espacialidade. 

Exemplo 44 – Início do Estudo 14 – Columna infinită, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

É ao final do estudo que o potencial percussivo do piano é subs-

tancialmente explorado. Ao partir de fffff para atingir o ffffffff forza 

estrema al fine (Exemplo 45), cada gesto em direção ao extremo 

agudo do piano, de caráter enérgico e violento, simboliza a apoteose 

da concepção romântica do instrumento e abre caminho para um 

novo modo de concebê-lo. 
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Exemplo 45 – Final do Estudo 14 – Columna infinită
© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

É interessante salientar que, no final da sua vida, Ligeti não 

abandonou a independência compositiva. Buscou firmar a sua iden-

tidade como compositor apartado das tradições da vanguarda e dos 

modismos pós-modernistas. Ao manter-se livre de qualquer jugo 

dessas vertentes, permitiu-se adentrar os vieses que lhe convinham, 

os quais o conduziram inevitavelmente ao confronto com a própria 

tradição, em certa medida rejeitada na sua chegada ao Ocidente. É 
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nesse momento da sua vida que múltiplas influências e vivências são 

impressas em sua escritura. No entanto, já atestamos que a expe-

riência eletrônica mostrou-se imprescindível nesse processo.

Os referidos percursos escriturais de Ligeti consistem em ar-

quétipos do seu próprio caminho compositivo: o uso de elemen-

tos intensamente repertoriados no universo pianístico, de forma 

a resultar em novas elaborações ao nível do timbre, simboliza o 

rompimento de Ligeti com o arcabouço clássico-romântico a que 

estava inelutavelmente preso ainda em Budapeste e o modo como 

elaborou as suas composições a partir das novas vivências propicia-

das pela música da vanguarda de Colônia. 

Ao mesmo tempo, tais estratégias sinalizam a importância confe-

rida pelo compositor à tradição e como propôs extensões a engendra-

mentos já existentes, ao invés de apenas negá-los. Assim, ele partiu 

de uma sedimentada tradição instrumental e expandiu-a: o piano não 

é visto apenas como um instrumento harmônico-melódico, mas tam-

bém dotado de infinitas possibilidades percussivas e tímbricas. Uma 

mudança paradigmática na acepção do instrumento não somente no 

que se refere à abstração compositiva, mas também à sua própria 

fisicalidade. Mais ainda, por meio do seu uso convencional, Ligeti su-

perou as limitações tímbricas inerentes ao instrumento, concebendo 

efeitos notáveis cuja riqueza e densidade remetem inegavelmente ao 

universo eletroacústico. Atingiu, sem o uso de recursos eletrônicos, 

uma espécie de transmutação da escuta do eletroacústico em acústico.

O espaço musical revisitado

Além de conquistas importantes na esfera tímbrica e na explo-

ração da fisicalidade em si do piano, o Estudo 14 – Columna infinită 

apresenta outro aspecto essencial abordado por Ligeti no repertório 

pianístico: a espacialidade, ou seja, o parâmetro da composição que 

controla e elabora estratégias de mobilidade e localização dos sons. 

O título dessa peça faz menção à escultura homônima do ro-

meno Constantin Brâncuşi, que, inspirado nas colunas tumulares 
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típicas do Sul do seu país, construiu em 1937 o referido monumento 

em homenagem aos soldados romenos mortos na Primeira Guerra 

Mundial. A obra de Brâncuşi é também uma coluna, constituída por 

quinze peças em formato de decaedro, que conferem a ela a sensação 

de mover-se de modo ascendente e, em consequência, aumentar de 

tamanho em direção ao céu. Esse caráter dinâmico da obra foi o que 

certamente motivou Ligeti a compor uma peça sobre ela. 

O Estudo 14 é, na realidade, a segunda versão concebida por Li-

geti sobre o mesmo tema. A primeira, que se transformou no Estudo 

14A – Coloana fără sfărşit (coluna sem fim), apresentou tamanha 

dificuldade ao intérprete que o compositor resolver destiná-la à 

pianola, deixando a execução pianística àqueles que aceitassem tal 

desafio. Como quer que seja, a escrita de ambos os estudos reme-

te, curiosamente, à forma da escultura: a disposição das camadas 

da mão direita e esquerda sugere formar a metade de um lado do 

decaedro (exemplos 46 e 47). Esse aspecto consiste em uma mani-

festação do interesse de Ligeti pela ars subtilior francesa de finais 

do século XIV, na qual a visualidade da partitura e o seu conteúdo 

escritural possuem clara correlação.

Exemplo 46 – Início do Estudo 14 – Coloana infinită e a sugestividade da obra 

de Brâncuşi na escritura pianística

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 47 – Início do Estudo 14A – Coloana fără sfărşit e a sugestividade da 

obra de Brâncuşi na escritura pianística

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

A partir de uma análise visual das partituras dos Estudos 14 e 

14A, é possível encontrar similaridades entre essas peças e a escul-

tura monumental de Brâncuşi: os seus gestos ascendentes, reitera-

dos, atingem regiões cada vez mais agudas do piano, até alcançarem 

os limites do instrumento no final das composições, sugerindo a 

direcionalidade da própria escultura.

Tais aspectos revelam o conceito de espacialidade como funda-

mental na concepção dos referidos estudos. Evidentemente, uma 

correlação desse tipo não é nova no seio da música, visto que Iannis 

Xenakis trabalhou extensivamente desse modo, mas trata-se de fator 

bastante notável no repertório pianístico de Ligeti na sua última fase.

Já pudemos observar, em alguns dos estudos analisados, que os 

seus finais evidenciam um pensamento claramente espacializado 

do piano. Há exemplos evidentes ao final do Estudo 5 – Arc-en-ciel 

(Exemplo 48) e do Estudo 10 – Der Zauberlehrling (Exemplo 49), 

entre outros. Entretanto, no caso do Estudo 14, a aplicação desse con-

ceito apresenta diferenças substanciais. Se nas outras obras a questão 

da espacialidade é tratada ao nível do plano de dinâmicas, atrelado 

às alturas, causando no ouvinte a impressão de afastamento ou apro-

ximação dos sons pianísticos, em Columna infinită – e em Coloana 

fără sfârşit – essa questão está associada especificamente à forma da 

escultura e ao próprio movimento que insinua a obra de Brâncuşi.

Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   179Miolo_Musica_de_duas_dimensoes_(GRAFICA)-v3.indd   179 15/05/2015   00:00:4815/05/2015   00:00:48



180  HELEN GALLO DIAS

Exemplo 48 – Final do Estudo 5 – Arc-en-ciel, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 49 – Final do Estudo 10 – Der Zauberlehrling, de Ligeti

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

Entretanto, a atitude ligetiana diverge de maneira considerável 

daquela de Iannis Xenakis. De acordo com este compositor grego, 

por meio das técnicas de composição e difusão eletroacústicas, houve 

uma conquista do espaço geométrico pelo domínio da abstração. Por 

isso, ele defendia que tudo o que se afirma para o espaço euclidia-

no pode de ser transposto para o espaço acústico (Rossetti, 2012). 

Enquanto Xenakis estabeleceu relações entre música e arquitetura 

e concebeu a espacialidade por meio de fórmulas matemáticas, o 

viés compositivo de Ligeti foi de caráter mais “concreto”, pois este 
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não buscou uma apresentação literal do monumento por meio da 

sua composição. Ligeti externou, sem o rigor matemático inerente 

à abordagem de Xenakis, suas impressões sobre a obra de Brâncuşi, 
transplantando-as para o terreno da composição. 

De fato, Ligeti considerava a questão do espaço musical uma 

das aquisições mais fundamentais advindas da música eletroacústi-

ca. Segundo ele, foi Gesang der Jünglinge que elevou a espacialidade 

ao nível de princípio organizador de uma composição.3 Mais do que 

isso, afirma:

O espaço evoca o tempo e vice-versa – no movimento sua uni-

dade é instituída. [...] Existem na música dois tipos diferentes de 

espaço: um real, em que as ondas sonoras e os ouvintes são localizá-

veis, e outro imaginário, associativo. Este último é provocado pela 

aparência dos movimentos, que, igualmente imaginários, resultam 

no tempo em uma sucessão de mudanças de frequência, timbre e 

nível de ruído. (Ligeti, 1959, p.109)

Ao confrontarmos o excerto anterior com a escritura do Estudo 

14, detectamos ambos os tipos de possibilidades consideradas por 

Ligeti no que tange à espacialidade. No que diz respeito à categoria 

inerente à interação entre ondas sonoras e ouvinte, o compositor 

utiliza um artifício básico para sugerir o espaço na sua escritura: a 

própria direcionalidade das linhas rumo ao agudo, que lhes confere 

a sensação de “subirem” no espaço. A perda da amplitude, que 

 3 É notável o impacto que Gesang der Jünglinge e Gruppen, de Stockhausen, exer-

ceram na concepção de Ligeti sobre o espaço musical. Essas peças constituíram 

não apenas as primeiras obras da vertente eletrônica de que Ligeti tomou conhe-

cimento e que o impulsionaram a fugir para o Ocidente, mas também foram 

por ele consideradas as composições mais importantes da produção musical 

de vanguarda no que se refere à apreensão do espaço musical. Ligeti (1959) 

afirma: “O iniciador deste tipo de música na Europa é Karlheinz Stockhau-

sen. Sua primeira obra com variadas fontes sonoras, Gesang der Jünglinge, foi 

estreada em Colônia no ano de 1956. Sons produzidos [sons sintéticos] e vozes 

cantadas servem como material musical, que foram gravados em fita magnética. 

A composição é difundida ao redor do ouvinte por cinco canais divididos em 

grupos de alto-falantes [...]. A partir de um princípio semelhante, Stockhausen 

compôs Gruppen para três orquestras, estreada em Colônia em 1958” (p.107).
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ocorre à medida que as estruturas ligetianas chegam às regiões mais 

agudas e aproximam-se do extremo do registro do piano, é com-

pensada pelo emprego de dinâmicas a partir do ffff. Isto também 

auxilia no reforço da sensação psicoacústica de “escalada do som 

rumo ao céu”, a exemplo da impressão visual da escultura romena.

Ao mesmo tempo, tal artifício remonta à segunda possibilidade 

de exploração do espaço musical, aquela que tange ao imaginário, o 

qual seria, de acordo com Ligeti, aguçado por meio do movimento. 

Adentramos aqui um terreno movediço, visto que as interpretações 

serão múltiplas a cada escuta e performance da obra,4 mas arris-

camos afirmar que tal caráter mais “concreto”, manifesto na sua 

escritura, sobretudo pelo movimento das suas estruturas consti-

tuintes, sugeriria a estrutura da obra de Brâncuşi. 
Além disso, ao abordar nos seus escritos a relação entre espaço e 

tempo, Ligeti estabeleceu, de forma sintomática, uma relação entre 

música e pintura. Se o tempo consistia em um fator secundário 

para a pintura, da mesma forma o espaço situava-se na esfera da 

música. No entanto, visto que tempo e espaço evocam um ao outro 

e que, na pintura, o tempo poderia ser interpretado por meio do 

modo como o olhar do observador move-se em direção aos distintos 

planos de uma obra, às diferentes perspectivas e às (de)composi-

ções das diferentes camadas, o referido Estudo de Ligeti institui 

uma temporalização do espaço, que deve ser organizado quando 

da apreensão dos elementos que remetem à escultura de Brâncuşi. 
Ou seja, a construção imagética da obra do artista romeno só ocorre 

com o desdobramento da peça de Ligeti no tempo, a presença de 

um passado que se desdobra no presente e avança em direção ao 

futuro. Dessa maneira, a imagem evocada pelo compositor no seu 

Estudo 14 só pode ser apreendida no decurso temporal da peça.

 4 Seincman (2001) afirma: “A tão mencionada tríade – compositor–intérprete–

ouvinte [ou mesmo emissor–mensagem–receptor] – não se constitui de três fun-

ções distintas, mas de uma única: o compositor é intérprete e ouvinte da obra, o 

intérprete é compositor e ouvinte da obra, o ouvinte é compositor e intérprete da 

obra. Diacronicamente diferenciadas e separadas pela linguagem verbal, estas 

três funções estão, na realidade, sincronizadas no fenômeno da recepção estética 

e não pode haver, portanto, uma lacuna entre o objeto da escuta e a escuta do 

objeto” (p.30-1).
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Esse tipo de abordagem do espaço é digno de nota não apenas na 

obra para piano de Ligeti, mas também no contexto de todo o reper-

tório destinado ao instrumento. O trabalho com a espacialidade em 

geral é feito a partir da disposição dos elementos constitutivos da 

composição e das sensações de afastamento e aproximação, engen-

drados por meio desses mesmos elementos. Contudo, também en-

contramos no Estudo 14 a aplicação do conceito de espaço musical, 

com todo o seu potencial sinestésico, na sua forma mais “concreta” 

e evocadora de imagens que fazem referência à obra de Brâncuşi.
Entretanto, Ligeti não confrontou o espaço musical somente 

por esse viés. O Concerto para piano é igualmente profícuo nessa 

abordagem, que nesse caso restringe-se, segundo o próprio com-

positor, ao primeiro tipo de espacialidade possível. O primeiro mo-

vimento do Concerto consiste, por exemplo, em uma releitura dos 

conceitos de concertino e ripieno barrocos. Nesse sentido, a questão 

da espacialidade é explorada não somente por meio da sensação de 

afastamento e aproximação, típicas da oposição concertino versus 

ripieno, mas também pelo emprego do recurso de defasagem e so-

breposição de diferentes tempi. Ressalte-se que, devido ao emprego 

de uma pequena orquestra – Ligeti solicita 35 a 36 instrumentistas, 

além do regente e do pianista –, as nuanças da concepção espacial da 

obra ficam ainda mais evidentes.

Ao início do Concerto, o piano encontra-se em oposição métrica 

à orquestra. A parte a ele referente é escrita em compasso composto 

quaternário com subdivisão ternária ( ), ao passo que a orquestra, 

com exceção do naipe de percussão, o qual acompanha a métrica 

da parte solista, é concebida em quaternário simples ( ). Devido à 

disposição de tempi diferentes, desde o início da obra existe uma 

sensação delineada de diferentes espaços ocupados pelo solista e pelo 

grupo orquestral (Exemplo 50). Nesse contexto, há ainda uma su-

bordinação semelhante ao par concertino–ripieno: o piano é acompa-

nhado por percussão (quatro tom-toms) e pelo naipe de cordas, que 

executam o acompanhamento em ostinato da parte solista. Se já existe 

uma diferenciação da ordem “perto–longe” entre o piano e as cordas, 

a partir do compasso 13, quando da entrada das madeiras e metais, 

tal sensação aumenta (Exemplo 51). Ambos os naipes dividem-se 
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em dois grupos: enquanto o oboé, o trompete e o trombone seguem 

o ostinato das cordas, a flauta, o clarinete e o fagote executam hemío-

las. Essa “difração” de tempi, somada ao resultado tímbrico de cada 

grupo, resulta na percepção de cada um deles em espaços distintos. 

Exemplo 50 – Página inicial do primeiro movimento do Concerto para piano, 

de Ligeti (fac-símile)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 51 – Excerto do fac-símile do primeiro movimento do Concerto para 

piano, de Ligeti (compassos 13-15)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)

A partir do compasso 31 (letra de ensaio F), as métricas se in-

tercambiam, a começar por aquela que corresponde à parte solista, 

pensada a partir desse ponto em compasso quaternário simples. 

Começa então um jogo de fase e defasagem, no qual os instrumen-

tos e mesmo o solista alternam-se entre as métricas inicialmente 

apresentadas. É apenas no compasso 121 que a organização inicial é 

restabelecida e mantida até o final do movimento.
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Nessa sobreposição de tempi que constitui os momentos de fase 

e defasagem do movimento do Concerto, nem sempre é o piano que 

fica em primeiro plano. Às vezes, é justamente na parte solista que 

podemos observar um tipo de escritura de inspiração mais textural, 

a qual, embora confira aos excertos certa sensação de unidade, acaba 

por relegar o solista ao segundo plano. E é assim, como em uma pin-

tura, que Ligeti estabelece a alternância figura–fundo ao longo desse 

movimento, utilizando o recurso da espacialidade e do par fase/de-

fasagem, aspectos fundamentais resgatados pela música eletrônica. 

Além disso, se no âmbito da música eletroacústica os gestos 

musicais não possuem uma proveniência física nem visual – pois 

os sons são difundidos por meio de alto-falantes –, na esfera ins-

trumental institui-se tal correlação. Entretanto, Manoury afirma, 

a respeito de obras claramente virtuosísticas, como o Concerto para 

piano de Ligeti, que a fascinação proveniente da grande virtuosida-

de advém do fato de o ouvinte não mais perceber de modo imediato 

a relação entre gesto físico do instrumentista e som produzido, oca-

sionando nele uma estranheza com relação aos gestos virtuosísticos 

e a sua proveniência também nesse contexto. Assim, mesmo que 

no âmbito instrumental – ao contrário do universo eletroacústico 

– a correlação gesto–som seja detectável, isso não elimina a pos-

sibilidade de o compositor conceber sua escritura espacialmente, 

inspirando-se nas aquisições da música eletroacústica, a partir das 

ferramentas propiciadas pela escritura instrumental virtuosística. 

Ligeti parece operar justamente nessa intersecção, no que se refere 

à espacialidade, sobretudo em seu Concerto para piano.

No que se refere ao estranhamento do ouvinte com relação à fonte 

de proveniência sonora e também à exploração da espacialidade na 

esfera musical, um notável exemplo é encontrado no segundo movi-

mento do Concerto para piano. Ligeti emprega a flauta piccolo em sua 

região de tessitura mais grave, e o fagote, na mais aguda, o que torna 

o reconhecimento de tais instrumentos um exercício interessante e, 

por vezes, possível apenas em uma performance ao vivo, ou com a 

partitura à mão5 (Exemplo 52). Ao uso inusitado de ambos os instru-

 5 Flo Menezes chamou a atenção desta autora para essa peculiaridade e fez men-

ção a essa instrumentação sui generis no início de sua obra Crase (2005-06) para 

grande orquestra e eletrônica em tempo real. 
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mentos incluem-se, na instrumentação, uma flauta de êmbolo e uma 

ocarina contralto, resultando em uma inusitada exploração tímbrica 

deles. A interação com o piano é feita também por meio de um jogo 

de “luz e sombra”, de afastamento e aproximação, o qual, se por um 

lado não é tão imagético quanto a escritura do Estudo 14, por outro 

não deixa de apontar para as aquisições do universo eletroacústico 

aplicadas ao contexto da música instrumental.

Exemplo 52 – Início do segundo movimento do Concerto para piano, de Ligeti 

(fac-símile)

© SCHOTT MUSIC, Mainz – Germany (www.schott-music.com)
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9 
CONSIDERAÇÕES FINAIS: AS CORRELAÇÕES 

ENTRE O VIRTUOSISMO E O UNIVERSO 
ELETROACÚSTICO NA OBRA PIANÍSTICA DE 

LIGETI

O virtuosismo em Ligeti

O Estudo 14A – Coloana fără sfărşit ocupa uma posição inte-

ressante na obra pianística de Ligeti: é a única peça destinada ao 

instrumento que, da forma como foi concebida, é impossível de 

ser executada por um intérprete humano. Embora existam poucos 

pianistas que tenham enfrentado tal desafio, todos foram impelidos 

a realizar concessões, sugeridas pelo próprio compositor,1 no que 

se refere à diminuição do andamento. Além disso, ele concebeu 

estruturas cujas configurações entre mão direita e esquerda nunca 

se repetem, conferindo à peça uma dificuldade extrema em sua per-

formance e tornando-a quase inexecutável. 

Tal atitude é um indicativo do modo como o universo eletroa-

cústico impregnava o seu pensamento compositivo, mesmo na sua 

fase derradeira. Quando o gesto da escritura transcende a factibili-

dade do gesto do intérprete, evoca-se a experiência acusmática e a 

alforria da performance musical por ela propiciada. 

 1 Nas instruções para performance do Estudo 14A, Ligeti (1998b) sugere que 

a performance no andamento indicado seja realizada por uma pianola. No 

entanto, observa que, com preparação adequada, um pianista pode confrontá-

-la de modo satisfatório.
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A música eletroacústica, a partir do momento em que libertou o 

compositor do gesto instrumental, traria aos instrumentistas alguns 

desafios. Como o universo instrumental não passou incólume às 

aquisições na esfera eletroacústica – que logo tratou de reincorpo-

rar os instrumentos no gênero eletroacústico misto –, a escritura 

instrumental sofreu modificações profundas, graças à influência 

desse novo universo. E se a música acusmática prescindia de in-

térpretes, no momento em que tais ideias provenientes da esfera 

eletroacústica foram aplicadas no universo instrumental, os intér-

pretes teriam de lidar, irrevogavelmente, com um novo status quo 

do conceito de virtuosismo, então expandido pelas aquisições do 

gênero eletroacústico.

As Sequenze de Berio demonstram a pertinência de nossa asser-

tiva, pois, além de constituírem obras restritas apenas à fisicalidade 

mais convencional dos instrumentos para os quais são destinadas, 

apresentam claras influências da escritura eletroacústica sobre o 

pensamento compositivo instrumental. Entretanto, se Berio e Li-

geti exploraram o piano de um modo mais tradicional, no que tange 

aos meios de produção sonora, e propiciaram aos intérpretes novos 

desafios de execução, os caminhos percorridos por esses composi-

tores apresentam uma substancial diferença. Enquanto Berio abor-

dou o virtuosismo sob o viés humano, a partir do curto-circuito do 

gesto instrumental, Ligeti afrontou esse aspecto a partir do embate 

entre o humano e o não humano. 

O virtuosismo romântico objetivava a transcendência com 

vistas a atingir o sublime. Ao contrário do ideário do século XIX, 

porém, o virtuosismo ligetiano faz o intérprete recordar a falibi-

lidade humana e suas intransponíveis limitações. E mesmo que 

tais evocações possam não advir das intenções de Ligeti, elas re-

sultam das suas estratégias compositivas, reflexo inegável das suas 

vivências em estúdio. Foram exatamente as experiências com o não 

humano, com os equipamentos de estúdio e as possibilidades por 

eles oferecidas que propiciaram à escritura pianística de Ligeti da 

última fase uma confrontação com o virtuosismo que arremessa o 

intérprete no universo das máquinas, pois este depara com o as-
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pecto eminentemente meccanico de suas composições. No universo 

ligetiano, o virtuosismo é sinônimo de tensão.

Além disso, no próprio embate compositor–escritura–intér-

prete, Ligeti acabou por sentir a necessidade de experimentar suas 

obras em um ambiente livre de instrumentistas. Devido às reticên-

cias que manifestava com relação à difusão por alto-falantes, optou 

por seguir as estratégias de Nancarrow, adotando a pianola como um 

de seus espaços de experimentação. Segundo os relatos do próprio 

Ligeti, foi somente por meio dessas experiências que ele conseguiu 

de fato realizar as suas intenções como compositor. Como quer que 

seja, também era imprescindível o elemento humano nas suas obras. 

Isto o levou a fazer concessões, como as apresentadas na reformula-

ção do Estudo 14A – Coloana fără sfărşit, que, devido ao alto grau de 

dificuldade de performance, acabou sendo destinado preferencial-

mente à pianola e foi substituído pelo Estudo 14 – Columna infinită. 
Assim, ao adequar a sua escritura à performance pianística, Ligeti 

compôs obras que hoje podem ser alvo de interessantes confronta-

ções por parte daqueles que desejem, como intérpretes, enfrentá-las.

Entretanto, o modo como procedeu em suas composições para 

piano2 pode ser considerado a grande contradição da sua obra. Em-

bora tenha criticado severamente a automação do sistema serial, Li-

geti vai ao encontro exatamente desse aspecto ao evocar o meccanico 

na sua escritura, lançando o intérprete em uma luta entre as suas 

limitações físicas e as possibilidades infinitas das máquinas. Assim, 

tal abordagem do virtuosismo pelo compositor, sob o prisma do 

contraste entre não humano e humano, é paradoxal. Ela se dá por 

meio da automação e mecanização, aspectos que ele próprio havia 

rejeitado no serialismo, no final dos anos 1950. Não obstante, se 

tivermos por certo que Ligeti transcendeu, no seio da sua obra, os 

impasses que ele próprio havia detectado no âmbito serial, a manei-

ra como encarou o virtuosismo na fase derradeira também consisti-

ria uma forma de transcendência, no âmbito da escritura pianística.

 2 Embora destinada ao cravo, podemos também incluir Continuum nesse grupo 

de obras.
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Sob outro prisma, é possível afirmar que, assim como as mi-

niaturas e aforismas do período romântico continham, de manei-

ra condensada, um universo denso e profundo de significações e 

remetências, as obras contemporâneas que claramente abordam 

a questão do virtuosismo – tais como as Sequenze de Berio ou os 

Estudos e Concerto para piano de Ligeti – carregam, além da mesma 

concisão das miniaturas românticas, a carga das múltiplas vivências 

musicais experimentadas pelos compositores da vanguarda no âm-

bito da música eletroacústica. O intérprete tem de lidar, nesse con-

texto proposto na contemporaneidade, com uma relação intrínseca 

entre a escritura e o universo eletroacústico, que trazem para a per-

formance novos desafios, como é o caso da utilização, por Ligeti, do 

aspecto meccanico até as suas últimas consequências. 

Embora autores como Belet e Garnett enxerguem esse confron-

to entre humano e não humano como um aspecto que evidencia a 

impotência e as limitações do homem, a escolha unívoca desse viés 

para analisar as composições de Ligeti mostra-se bastante simplis-

ta. Propomos, portanto, outro prisma para o intérprete: ao invés de 

apenas constatar sua própria falibilidade na obra ligetiana, ele deve 

compreender que a abordagem desse compositor aponta muito 

mais para a expansão do universo compositivo instrumental. De-

corrente da intersecção entre esse gênero e o eletroacústico, tais 

peças incluem elementos não humanos que o intérprete deve con-

frontar, pois, repertoriados na vivência do compositor, fazem-se 

claramente presentes em sua escritura.

Em vista disso, a obra para piano de Ligeti composta a partir da 

década de 1980, evidência da sua experimentação, décadas antes, 

no Estúdio de Música Eletrônica de Colônia, sugere caminhos pro-

fícuos para o equilíbrio entre um pensamento escritural de cunho 

eletroacústico e a sua transformação em estruturas factíveis, que 

podem ser executadas por um pianista. Se na escritura de Ligeti 

são visíveis as contradições existentes na sua obra, decorrentes do 

embate entre o universo eletroacústico e o instrumental, certamente 

elas apontam ainda mais para o caráter transcendental dos ideais 

ligetianos e da expansão dos próprios estilemas pianísticos.
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associações sinestésicas, 102, 109

Capriccio Nr. 2, 139, 140

Concerto para piano, 116, 148, 171, 

173, 183, 186, 192

Continuum, 112, 124, 126, 128, 129, 

130, 132, 149

Coulée, 124

Estudos para piano, 98, 111, 121, 126, 

143, 148, 150, 156, 157, 166

Estudo 1 – Désordre, 111, 120, 150, 

152, 153, 156, 157, 168

Estudo 2 – Cordes à vide, 120, 150

Estudo 3 – Touches bloquées, 111, 

120 

Estudo 5 – Arc-en-ciel, 115, 120, 

150, 179

Estudo 6 – Automne à Varsovie, 

120, 153, 155, 172

Estudo 8 – Fém, 120, 154

Estudo 9 – Vertige, 111, 120, 126, 

128, 129, 132, 133, 137, 166, 

168

Estudo 10 – Der Zauberlehrling, 

120, 179

Estudo 12 – Entrelacs, 120, 154, 

155

Estudo 13 – L’escalier du diable, 

120, 150, 154, 155

Estudo 14 – Columna infinită, 120, 

175, 177, 179, 181, 182, 183, 

191

Estudo 14A – Coloana fără sfârşit, 
120, 178, 179, 189, 191

Estudo 15 – White on white, 111, 

121, 157

Estudo 16 – Pour Irina, 121

Estudo 17 – À bout de souffle, 121, 

159

Estudo 18 – Canon, 121, 159

sensorialidade, 102, 104 

Musica ricercata, 139, 141, 139, 

146, 206

Três peças para dois pianos, 143

Bewegung, 111

Monument, 4, 99, 101, 102, 103, 

104, 111, 137, 138, 139, 140, 

141, 142, 144, 145, 146, 149, 

150, 154, 206

Selbst-Portrait, 111
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limiar de percepção difusa 

(Verwischungsgrenze), 97, 125

live electronics. Consulte música 

mista em tempo real

M

malhas polifônicas, 106

material musical, 16, 98, 105, 106, 141, 

144, 170

Max/MSP, 35, 38, 64, 67

meccanico, 113, 117, 130, 149, 192

métrica tradicional, 96

micropolifonia, 100, 101, 102, 105, 109, 

112, 124, 132, 137, 149, 164, 166, 

167, 168

“micropolifonia automática”, 112

misturas (Tongemische), 94, 125, 126

mixagem, 32

mobilidade tímbrica (Bewegungsfarbe), 

97, 137

módulos cíclicos, 43

morfologia da interação, 41, 43, 44, 54, 

59, 83

contaminação direcional da textura, 

49

contraste pela distinção textural, 51

contraste pelo silêncio estrutural, 51

fusão pela similaridade textural, 46

fusão por meio da virtualização, 46

interferência convergente, 47

interferência não convergente, 49, 51

interferência potencializadora, 50

transferência não reflexiva, 46

transferência reflexiva, 48, 49

morfologia sonora, 18, 35, 38, 63

variabilidade morfológica, 64

música acusmática, 19, 29, 30, 34, 96, 

103, 104, 115, 190

música concreta, 15, 17, 19, 92, 94

música eletroacústica, 16, 17, 18, 19, 21, 

27, 29, 30, 32, 33, 34, 37, 64, 65, 70, 

89, 94, 102, 103, 107, 113, 132, 181, 

186, 192

música eletroacústica em tempo real. 

Consulte música mista em tempo 

real

música eletroacústica mista, 17, 18, 19, 

21, 23, 24, 27, 34, 36, 41, 42, 66, 68, 

77, 81, 82, 86, 108, 117, 189

escuta, 80

música eletroacústica pura. Consulte 

música acusmática

música eletrônica, 15, 16, 17, 56, 89, 90, 

91, 92, 93, 94, 95, 109, 110, 115, 119, 

131, 137, 138, 157, 161, 163, 164, 

168, 170

música mista em tempo diferido, 20, 21, 

22, 34, 35, 38, 39, 41, 42, 43, 52, 54, 

58, 59, 63, 64, 65, 67, 68, 73, 74, 75, 

76, 77, 83, 85, 86 

música mista em tempo real, 20, 21, 34, 

35, 37, 38, 39, 64, 65, 66, 67, 68, 74, 

76, 82, 83, 84, 85 

música instrumental, 16, 19, 24, 27, 30, 

32, 33, 82, 97, 100, 104, 107, 143, 187

música mista. Consulte música 

eletroacústica mista

Musica su due dimensioni, 9, 17, 18, 42

musique concrète. Consulte música 

concreta

N

neorromantismo, 112

neotonalismo, 112

notação. Consulte escrita musical

notação musical. Consulte escrita 

musical

P

pancromatismo, 130

partition suivi. Consulte reconheci-

mento de partitura

partitions virtuelles. Consulte partituras 

virtuais 

partitura. Consulte escrita musical

partitura de realização, 31, 97, 103

partitura de escuta, 31, 103

partituras virtuais, 38, 65, 66, 67

pensamento acórdico, 122

perfil gerador, 129

performance instrumental, 35, 54, 72
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ambiente de performance, 22, 27, 65, 

67, 80, 81, 82

performance com suporte fixo. Con-

sulte música mista em tempo diferido

permeabilidade, 165, 166

pianola, 111, 113, 115, 120, 143, 178, 

191

Pièce électronique Nr. 3, 92, 100, 111

Poème symphonique, 110, 111, 112, 113, 

114, 143, 149 

polifonia de camadas, 138

polimetria, 112, 113, 114, 138, 143, 148, 

154, 157

polimétrico. Consulte polimetria

polirritmia, 114, 154

polirrítmico. Consulte polirritmia

pós-serialismo, 19

prática pré-eletroacústica, 20

processos automáticos (seriais), 55, 98

Profils écartelés, 43, 44, 45

programas computacionais, 20, 64

projeções proporcionais, 44

pulso elementar, 127, 150

Q

querela dos tempos, 34, 37, 38, 64, 67, 

69, 72, 73, 75, 76, 83, 86

R

recepção da obra musical, 77

reconhecimento de partitura, 38, 66

reinclusão de intérpretes na música 

mista, 19

relação dos seres humanos com as 

máquinas, 24

reverberação, 23, 32

ruídos, 16, 126, 132, 181

ruído branco, 124, 132

“ruído colorido”, 132

S

saturação sonora, 126

seguidor de partitura. Consulte reco-

nhecimento de partitura

Sequenze, 116, 190, 192 

serialismo integral, 97, 99, 123

serialização do timbre, 57, 94, 103

Shepard tones. Consulte sons paradoxais

signo musical, 27

signos. Consulte signo musical

sincronia, 23, 41, 113, 150

síntese

síntese aditiva, 15, 93

Sinustongemisch (mistura de sons 

senoidais), 125 

sistema serial, 105, 163, 191

sistemas de áudio em tempo real. Con-

sulte música mista em tempo real

sobreposição de linhas horizontais, 137

som complexo, 15, 125

sons concretos. Consulte música 

concreta

sons eletroacústicos em tempo diferido. 

Consulte música mista em tempo 

diferido 

sons eletroacústicos gravados em fita 

magnética. Consulte música mista 

em tempo diferido

sons eletroacústicos pré-elaborados. 

Consulte música mista em tempo 

diferido

sons eletroacústicos pré-gravados. Con-

sulte música mista em tempo diferido

sons eletrônicos

variabilidade espectral, 92

sons em tempo diferido. Consulte 

música mista em tempo diferido 

sons em tempo real. Consulte música 

mista em tempo real 

sons inarmônicos, 93, 112

sons paradoxais, 153, 170, 172, 175

sons em tempo diferido. Consulte 

música mista em tempo diferido

sons senoidais, 15, 93, 126, 172

Structure Ia, 98, 121, 123, 133, 137

Studie I, 55, 57, 93

Studie II, 55, 94, 98

suporte. Consulte suporte tecnológico
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suporte (tecnológico), 20, 21, 22, 23, 33, 

34, 36, 37, 41, 42, 54, 74, 75, 76

T

técnica instrumental, 23

técnica micropolifônica. Consulte 

micropolifonia

técnica serial integral. Consulte seria-

lismo integral

técnicas de difusão dos sons eletroacús-

ticos. Consulte querela dos tempos

técnicas em tempo diferido. Consulte 

música mista em tempo diferido

 técnicas em tempo real. Consulte 

música mista em tempo real

tempi, 96, 139, 147, 152, 164

“difração”, 184

independência, 96, 142, 167, 168, 183

sobreposição, 138, 143, 149, 150, 

154, 156, 183, 186

libertação do tempo tradicional, 134

tempo cronológico, 21, 22, 35, 64, 65, 

73, 76, 78, 79 

tempo diferido. Consulte música mista 

em tempo diferido

tempo musical, 21, 56, 96, 97, 132, 137, 

138 

tempo não humano, 74

tempo psicofisiológico, 79

tempo psicológico, 79 

tempo subjetivo, 22, 23, 78

tempo real. Consulte música mista em 

tempo real

temporalidade, 73, 74, 75, 76

textura, 106, 112, 123, 124, 131, 133, 

134, 135, 136, 137, 138, 148, 153, 

154, 157, 158, 159, 165, 166, 167, 

168, 186

“textura dialética”, 159

textura estatística, 124

timbre, 16, 18, 29, 32, 42, 56, 57, 74, 80, 

92, 93, 94, 97, 98, 103, 177, 181 

previsibilidade tímbrica, 76, 81

variabilidade, 167

tonalidade cromática, 136, 140

tonalismo, 133, 137

transferência espectral, 36

transição entre as escrituras instru-

mental e eletroacústica. Consulte 

morfologia da interação

tribo Banda Linda, 121, 150

U

unidade do tempo musical, 56, 58

uso das máquinas. Consulte relação 

dos seres humanos com as máquinas

V

valores relativos. Consulte escrita 

musical

vertente concreta. Consulte música 

concreta

vertente eletrônica. Consulte música 

eletrônica

vetorização, 32

virtuosismo, 116, 117, 173, 189, 190, 

191, 192

W

Wandlungen der Musikalischen Form 

(Transformações da forma musical), 

99

WDR. Consulte Westdeutscher 

Rundfunk

Westdeutscher Rundfunk, 90, 91

Z

zonas de batimento, 125
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SOBRE O LIVRO

Formato: 14 x 21 cm
Mancha: 23,7 x 42,5 paicas

Tipologia: Horley Old Style 10,5/14
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Coordenação Geral
Maria Luiza Favret
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