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PRrREFACIO

Mousica su due dimensioni, obra para flauta, piano e sons eletr6-
nicos composta em 1952 por Bruno Maderna, inaugura o género
eletroacustico misto. O seu titulo evidencia de modo magistral as
naturezas tdo diversas dos universos instrumental e eletroacustico.
Como observa Maderna, embora a musica instrumental e a eletroa-
ctstica constituam de fato duas dimensdes claramente distintas,
a partir da segunda metade do século XX ocorreram abundantes
tentativas de unido entre ambas.

No universo da musica instrumental propriamente dita, tal in-
terseccdo pode ser observada a partir de dois aspectos. O primeiro
¢ a influéncia do universo eletroacustico sobre a propria concepgio
compositiva destinada a um instrumento musical, com a ampliacdo
do seu universo idiomatico, por meio de caracteristicas advindas
do género eletroacustico. O outro reside na propria musica eletroa-
custica mista, na qual os universos instrumental e eletroactstico
complementam-se, mas nunca fundem-se totalmente, tornando-se
um a extensio do outro.

Neste livro, concentraremos nossa atengdo nesses dois aspectos.
Na primeira parte, abordamos a relagdo entre musica eletroacustica
e instrumental no contexto da musica mista e os problemas que
emergem dessa unido. Embora muito rica do ponto de vista tim-
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brico, a musica mista é um campo de intensas discussdes, 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 tltimos impdem limita¢des interpretativas
aos instrumentistas. Analisamos os meandros desse embate, o que é
imprescindivel para conhecer o género eletroactstico misto, a partir
do viés da composicio, interpretacéo e escuta.

Na segunda parte, o leitor poderd conhecer o0 modo como par-
ticularidades da musica eletroacustica integraram-se a composi¢io
instrumental, mais especificamente, & obra pianistica do composi-
tor hungaro Gyérgy Ligeti, a partir da segunda metade da década
de 1970. Apesar de ter sido breve o periodo em que teve contato
com a musica eletronica no Estidio de Musica Eletrénica de Co-
l6nia, entre 1957 e 1958, Ligeti afirmou ter encontrado nesse uni-
verso por ele recém-descoberto as possibilidades de libertar seu
pensamento compositivo da tradi¢do cldssico-romantica a que es-
tava restrito em seu pais e com a qual desejava romper. Assim, o
compositor inseriu elementos do pensamento eletroacustico na
sua obra para piano e, a partir disso, construiu novos estilemas no
universo pianistico propriamente dito. Usualmente empregado
na esfera literaria, o termo “estilema”’, neste livro, sera usado em
referéncia a um procedimento escritural tipico do autor, as marcas
distintivas do seu estilo.

Desse modo, o leitor podera apreender a florescéncia dessa re-
lagdo entre musica eletroacustica e instrumental e todas as imbri-
cacdes que isso envolve. Em um segundo momento, a partir de
comentdrios analiticos sobre a obra pianistica de Ligeti, podera
compreender de que forma o pensamento eletroacustico influen-
clou a concep¢do compositiva puramente instrumental.

A autora



PARTE 1






1
A MUSICA ELETROACUSTICA MISTA:
INTERSECCAO PRIMEIRA DOS UNIVERSOS
INSTRUMENTAL E ELETROACUSTICO

O género misto inserido no panorama musical
eletroacustico: 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 simultineo da musica concreta (musique concréte) na Franca
e da musica eletronica (elektronische Musik) na Alemanha. Inicial-
mente, ambas apresentavam diferengas marcantes no que se refere
aos materiais de suas composi¢des. Enquanto a vertente concreta
incluia em suas obras os sons do cotidiano, a corrente eletronica ge-
rava seus materiais musicais a partir da sintese aditiva, que consiste
em um processo de sobreposi¢io de sons senoidais. Apesar da gran-
de importincia da musica concreta para o desenvolvimento musical
do pos-Segunda Guerra, foi no seio da vertente eletrénica que se
iniciou a fusdo entre o universo instrumental e o eletroacustico.

De acordo com o compositor belga Henri Pousseur (1966), a
musica eletrénica surgiu de duas ideias aparentemente contradi-
térias. Em um primeiro momento, originou-se da necessidade de
enriquecimento dos recursos que os compositores tinham a sua
disposicio, sobretudo no que se refere a busca de sons complexos,
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classificados durante muito tempo como ruidos. Essa necessidade
foi refor¢ada tanto por experiéncias anteriores, como as de Igor Stra-
vinsky, Arnold Schoenberg, Edgar Varese, Anton Webern, entre
outros, quanto pela atengio voltada aos proprios ruidos produzidos
no mundo contemporaneo. Em segundo lugar, para Pousseur, a
musica eletronica foi fruto do desejo implacével dos compositores
por controle e organizagio estritos, cujas bases encontravam-se na
obra de Webern, a qual também inspirou as experiéncias seriais
integrais do inicio da década de 1950. Assim, buscava-se calcar
procedimentos compositivos em aspectos racionais, quantitativos e
métricos do material musical.

Segundo Pousseur, tanto a primeira motivagio, de carater mais
imaginativo, quanto a segunda, de cunho mais racional, ndo eram
independentes. Ao contrario, complementavam-se e constituiam a
base de uma oposi¢ido bindria entre imaginagio e calculo. Em um
primeiro momento, sob a influéncia primordial de Webern, foi no
terreno da musica eletrénica que os compositores engendraram
formas de controle sonoro inimagindveis e infactiveis no contexto
instrumental, dentre elas, a atomizagio do som em seus constituin-
tes minimos, a busca pela estruturacédo serial do proprio timbre, a
autonomia do compositor com relacdo aos intérpretes e aos gestos
instrumentais — ausentes na musica puramente eletroactstica/sem
instrumentos — e a completa realizacio das estruturas musicais as
mais elaboradas ritmica e frequencialmente, pouco factiveis na mu-
sica instrumental, devido as limita¢des humanas.

No entanto, dentre tais tentativas, frustrou-se aquela referente a
elaboracéo serial do timbre. Mesmo sendo possivel utilizar procedi-
mentos seriais para a estruturacgio timbrica, esse processo mostrou-
-se in6cuo do ponto de vista perceptivo: seus resultados ndo eram
apreendidos pelo ouvinte no ato da escuta. Em consequéncia, a pré-
pria busca pela elaboragio serial na musica eletroacustica comegou
a experimentar, pouco a pouco, algumas modifica¢cbes. Mudancas
de concepg¢do ocorreram ja nessa fase inaugural, como em Gesang
der Jinglinge (1955-56), de Karlheinz Stockhausen, que mesclou o
uso de sons provenientes de sintese e aqueles produzidos pela voz
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de um adolescente. Na época, quando a dicotomia entre a vertente
concreta e a eletronica ainda estava bem delineada, a insercéo, no
repertorio eletrénico, de elementos sonoros preexistentes, nio pro-
duzidos sinteticamente — ou seja, de sons concretos —, relativizou a
importancia até entdo decisiva da escolha das fontes sonoras utiliza-
das nas composi¢des eletroacusticas.

Gesang der Jinglinge inaugurou, desse modo, o processo de su-
peracdo da cesura entre a musica eletronica e a concreta. Ainda de
acordo com Pousseur, por meio dessa obra Stockhausen mostrou
que era possivel utilizar sons nio eletrénicos sem cair na superfi-
cialidade compositiva — o grande estigma das obras concretas, de
acordo com os compositores eletronicos. Por meio de transforma-
¢oes desse material ndo eletrénico ou mesmo de um didlogo entre
alto-falantes e performance ao vivo, abriram-se caminhos para que
célculo e imaginagio constituissem partes indissociaveis da musica
eletroacustica (Pousseur, 1966, p.165). O termo "eletroacustica”
passou a ser empregado a partir do momento em que a diferen-
clagdo entre musica concreta e musica eletronica perdeu o sentido
(Menezes, 1996, p.39 ss.).

A obra Gesang der Jiinglinge sinalizou a dissoluc¢do do dualismo
tdo caracteristico da musica eletrénica na primeira metade dos anos
1950: a oposigio dos aspectos imaginativos aos meios intelectuais e
quantitativos de uma composi¢do. Ao mesmo tempo, a introducéo
gradativa de sons concretos nas composi¢des eletrénicas corrobo-
rou a pratica da musica eletroacustica mista, inserindo o universo
instrumental no ambito eletroactstico, como forma de enriqueci-
mento timbrico dessas obras.

Musica su due dimensioni, de Bruno Maderna, é considerada a
primeira obra do género eletroactstico misto. Embora tenha sido
composta em 1952, um ano antes das primeiras experiéncias de
Stockhausen no que se refere ao serialismo total na masica eletro-
nica, essa obra alinhou-se ao pensamento dos compositores ligados
ao Esttdio de Colonia e instituiu a musica mista como uma das
aquisi¢cdes fundamentais dessa vertente. Revisada por Maderna em
1958, Musica su due dimensioni constitui um exemplo do que logo
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seria buscado, em especial no que se refere a questio do timbre e da
escritura.! Flo Menezes observa:

Se 0s meios eletrénicos propiciaram o apogeu da escritura ins-
trumental, libertando a principio o compositor de todo e qualquer
entrave causado pelas limitagdes 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 correlagdes entre ambas as dimensdes sono-
ras: a instrumental e a eletroacustica. [...] O tio almejado continuum
de timbres da era serial [...] projetava-se, sob um dngulo totalmente
diverso, para este meio caminho em que as possiveils interseccdes
entre os instrumentos e as estruturas eletroacusticas pudessem ser
delineadas. (Menezes, 1999, p.14-5)

O texto reproduzido sinaliza duas possibilidades geradas pela
musica eletroactstica no ambito instrumental. A primeira alude
ao proprio titulo da obra de Maderna e constitui o cerne da musica
eletroacustica mista: a reuniio dos universos instrumental e eletroa-
custico em uma tnica obra. Isso abriu caminho para a exploracdo de
determinados aspectos da morfologia sonora dos instrumentos,
elaborando-a em um nivel nunca experimentado até ento, e resul-
tou em um consideréavel enriquecimento timbrico das composi¢oes
como um todo. Expandiram-se as possibilidades dos compositores
no que diz respeito a elaboracéo do seu texto musical, e o didlogo
entre essas duas esferas tdo distintas tornou-se palco propicio para

1 Utilizamos o termo “escritura”’, cunhado por Menezes (1999), entendido
como elaboragio processual, procedimento compositivo, e que se contrapde a
escrita. Neste contexto, a escrita nada mais é do que a notagio da escritura. De
acordo com o autor, “dé-se preferéncia ao vocabulo escritura, mais conotativo
de um processo compositivo e portanto mais préoximo ao contexto relativo a
elaboragdo [...], em vez de meramente escrita, mais condizente com o aspecto
superficial e caracterolégico (grafico) da apresentacdo de um texto” (p.61,
grifos do autor). Uma discussdo mais ampla sobre o tema pode ser encontrada
em Boulez (1989, p.293 ss.) e Perrone-Moisés (2005, p.30 ss.), bem como nos
capitulos seguintes deste livro.
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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 reincluso de intérpretes promovida pela musica
mista remete a tradicdo musical pré-eletroacustica e, deste modo,
estabelece uma espécie de continuidade historica mais evidente
entre os géneros puramente instrumental e acusmaético — ou seja, a
musica eletroactstica pura. Em contraposi¢ao a musica acusmatica,
ainsercdo de instrumentos acuisticos possibilita relativa variabilida-
de na performance de uma mesma obra. Isto porque cada intérprete
possuirad uma leitura particular de determinada composi¢io musi-
cal, o que produzira diferentes nuangas cada vez que for executada.
Tal variabilidade, tipica da performance, confere certo nivel de in-
determinacdo a obra, que se mantém como que aberta e inacabada
até o momento em que o instrumentista a interpreta.

Contudo, o género eletroactstico misto nio teve unanimidade.
Seu surgimento fez emergir posturas sectarias, favoraveis apenas a
musica instrumental ou 2 musica eletroactistica. Uma vez superado
o antigo embate musica concreta versus musica eletronica, ele foi
substituido pelas divergéncias entre os defensores da musica acus-
miética e os do pos-serialismo. Pelo fato de o universo eletroacustico
ter rompido as amarras relacionadas a escritura instrumental, os
compositores acusmaticos alegam que o retorno as praticas mu-
sicais pré-eletroactsticas nega as conquistas provenientes da ce-
sura com a abstracéo tipica da escritura tradicional, por eles vista
como um elemento ja superado, devido aos recursos da musica
eletroactstica.

Por outro lado, os defensores do p6s-serialismo enaltecem o
resgate do gesto instrumental, inexistente no panorama inicial da
musica eletroacustica devido a auséncia do intérprete. Nesse pen-
samento, é claro o intuito de estabelecer um continuum histérico
entre musica tradicional e eletroacustica mista. Objetiva-se ampliar
o horizonte de a¢do do instrumentista e do gesto instrumental, com
a justificativa de que a auséncia desses fatores, tal como ocorre na
musica acusmatica, provoca certo estranhamento ao ouvinte (Ma-
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noury, 1988). Os recursos tecnolégicos constituem os meios para
atingir esse objetivo, ao se tornarem veiculos de expanséo do gesto
instrumental.

No seio da propria musica mista também ha divergéncias, o
que sinaliza a grande complexidade inerente a juncéo entre as es-
feras eletroactstica e instrumental. No que se refere aos modos de
difusdo eletroacustica, existe uma corrente que privilegia o uso da
musica mista em tempo real, em oposi¢do & musica mista em tempo
diferido (sons eletroactsticos pré-gravados). Para essa vertente, os
sons em tempo real tornariam as obras mistas mais semelhantes as
composi¢des convencionais — de cAmara ou para orquestra —, apro-
ximando-as da pratica pré-eletroactstica. Além disso, a utilizagdo
de sons pré-gravados nédo possibilita ao intérprete uma atmosfera
de performance “confortavel”.

Esse pensamento dd margem, por sua vez, a outras discussdes
que tém sido recentemente abordadas pela comunidade eletroa-
custica. A preferéncia pelo progresso tecnolégico, em virtude da
preservacdo dos gestos do intérprete, suscita, no panorama con-
temporaneo, certo desprezo pela forma inicial de interaco: os sons
eletroacusticos pré-gravados — para os quais o primeiro suporte foi
o disco e, logo depois, a fita magnética — concomitantes a acdo do
instrumentista-intérprete.

Discussoes relativas a musica mista: visao geral

O compositor Philippe Manoury (1998b) utiliza uma termi-
nologia elucidativa para referir-se aos diferentes modos de difu-
sdo eletroacustica no ambito da musica mista. Em primeiro lugar,
nomeia de técnicas em tempo real as transformacdes sonoras rea-
lizadas por meio de programas computacionais especificos para
esse fim, obtidas a partir das fontes instrumentais no momento da
performance e que permitem maior variabilidade nas interpreta-
¢Oes musicais. Nas chamadas técnicas em tempo diferido, os sons
eletroacusticos sdo fixados em suporte tecnolégico em momen-
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to anterior a execugdo musical da obra — mais precisamente, no
momento de sua concepgdo e elaboracio em estudio —, e cabe ao
intérprete integrar-se a essa estrutura, adaptando seu tempo de
interpretagio ao tempo prefixado dos eventos sonoros eletroactsti-
cos. Nesse caso, as variacdes interpretativas de uma obra dependem
apenas do instrumentista, pois os sons eletroacusticos sdo previa-
mente elaborados pelo compositor.

A evolugdo nas pesquisas de sintese sonora através de compu-
tadores, iniciadas por volta da década de 1950 e desenvolvidas no
decénio seguinte (Pousseur, 1966), trouxe algumas mudancas no
que se refere aos suportes tecnol6gicos utilizados na musica eletroa-
custica. Com o passar das décadas, os discos e, posteriormente,
as fitas magnéticas foram substituidos por programas especificos
para computadores. Outro fruto dos avancos tecnologicos nesse
ambito foi o surgimento de sistemas de dudio em tempo real, que
ampliaram as possibilidades nas esferas da composi¢io e interpre-
tagdo desse género e, em consequéncia, foram aclamados como uma
solucdo eficaz para um dos aspectos mais criticados no uso de sons
eletroacusticos pré-elaborados em estidio: a falta de flexibilidade
interpretativa que esse tipo de difusdo imporia ao instrumentista
na performance, no que se refere especificamente a questdo do
tempo musical. A partir disso, surgiram discussdes sobre qual tipo
de difusdo eletroacustica seria o melhor a ser empregado nas com-
posicbes mistas.

As divergéncias em torno da musica eletroacustica mista sio,
basicamente, de duas ordens: posicionamentos relacionados a
aspectos praticos — ou seja, questdes inerentes a performance — e
reflexbes de cunho estético-compositivo. O ponto central das dis-
cussdes estd no uso do tempo real versus tempo diferido. Nessa
esfera, o fator mais discutido ¢, sem duvida, aquele que remete as
questdes praticas na execucio desse repertério. Aspecto geralmente
explorado pelos intérpretes, o ponto crucial encontra-se nos emba-
tes relativos ao tempo cronolégico na musica mista: parte dos ins-
trumentistas considera a performance com suporte fixo limitadora,
devido ao fato de ser necessério seguir rigorosamente as indica¢oes
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de tempo — inclusive com o comum emprego de crondémetros —, o
que ocasionaria certo desconforto e falta de liberdade para a expres-
sdo 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 imaginavel: desatencioso,
inflexivel, sem resposta e totalmente surdo. Ao mesmo tempo que
o intérprete domina a atenc¢do do publico, ele estd ironicamente
submisso ao seu parceiro de musica de cdmara, concentrando a
maior parte de sua aten¢do 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 questdo do tempo cronoldgico seja de
extrema relevancia para o intérprete, a problemética da obediéncia
a um tempo exterior a ele nio se restringe ao repertério misto. No
caso da musica eletroacustica mista em tempo diferido, essa dis-
cussdo surge apenas com outro formato, pois o ambiente de perfor-
mance diverge do tradicional. Em obras nas quais ndo sdo utilizados
recursos eletroacusticos e que pressupdem dire¢do musical por in-
termédio de uma regéncia (obras orquestrais, por exemplo), ou
até mesmo em formagdes cameristicas, ¢ natural que o intérprete
tenha de adequar suas a¢des as indicagdes do regente ou aos outros
membros do grupo, a despeito de se tratar de uma composic¢do cuja
escrita € ou ndo tradicional. Podemos argumentar que o tempo do
regente ou dos outros instrumentistas envolvidos em uma pratica
de cAmara é humano, ao passo que o do contexto misto é dado por
um suporte ndo humano. Entretanto, o problema, em esséncia, é o
mesmo: em ambos os casos, trata-se da submissio do intérprete a
um tempo que é exterior ao seu proprio tempo.

Assim, o ponto crucial dessa questdo, na verdade, estd no tempo
subjetivo de uma obra: na musica em tempo diferido, apesar das
amarras condicionadas pelo decurso inflexivel do tempo das estru-
turas eletroacusticas fixadas sobre suporte, hd variacdes nos atos
interpretativos dos instrumentistas, de acordo com as concepgdes
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de cada intérprete. Além disso, o tempo subjetivo consiste em um
dos objetos de atencido dos ouvintes, o que nio exclui a interpreta-
¢do intelectiva da obra, que ¢ efetuada na apreensdo do contetddo
musical e instaurada no proprio ato de escuta. Em suma, na musica
eletroacustica mista, parte da composicdo é resultado de a¢des que
nio provém do ser humano. Porém, obedecer a um tempo cronolo-
gico é uma realidade comumente enfrentada por um instrumentista
na pratica orquestral ou de cAmara, subsistindo ainda a problemati-
ca da propria recep¢io da obra.

Além desse aspecto, a obediéncia 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, ¢ comum o uso de cronémetros, mas entre os pontos a serem
sincronizados existe, via de regra, relativa liberdade de execucio
instrumental, que da margem a distintas interpretagdes de uma
mesma obra.

No que se refere as discussdes alinhadas a questéo estética, a
mais recorrente é aquela que trata da relagdo entre seres humanos
e maquinas, aspecto fundamental para as reflexdes realizadas ao
longo deste livro. Brian Belet (2003) afirma, ao mencionar as ino-
vagdes técnicas introduzidas no fazer musical ao longo dos tempos,
que elas produziram altera¢des nos trés aspectos mais fundamentais
da musica: na composicio, visto que, ao se inserirem novidades no
referido contexto, o compositor pdde adotar novos tipos de abor-
dagens nesse campo; na interpretacio, afetada, por exemplo, pelas
mudancas no modo de fabricagdo dos instrumentos, que levaram a
necessidade de readaptacio da técnica instrumental; e na escuta, a
qual, devido as inovagoes nas ideias e nos gestos, teve de se moldar
as diferentes realidades propostas.

E possivel observar a ocorréncia do mesmo processo na musica
eletroacustica mista, porque nesse ambito, assim como no reperto6-
rio tradicional, a relagdo composi¢ido—interpretagio—escuta € igual-
mente importante. Além disso, no caso da musica eletroacustica
mista, a referida triade foi e ainda € inevitavelmente afetada pela
introdugio de sons produzidos eletronicamente. Belet assevera que
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a inserc¢do dos sons eletroacusticos — melhor, o uso de aparelhos
elétricos/eletrénicos na producdo dos materiais sonoros, bem como
no controle das estruturas musicais — foi

tdo fundamental na histérica da musica do Ocidente quanto a
mudanca da tradi¢do oral para a tradicdo escrita, ocorrida ha mil
anos, da mesma forma como o foi 0 aumento das possibilidades de
acesso a musica escrita, proporcionado ha 500 anos pelo advento da
impressdo. (Belet, 2003, p.305)

Nesse ambito de discussdes estéticas, abordar a interagdo’ ou
mesmo a influéncia do pensamento eletroactstico na musica ins-
trumental implica analisar a relagdo dos seres humanos com as mé-
quinas, bem como suas resultantes, tendo como ponto de partida
a intrusdo dos elementos ndo humanos nos processos criativos e
interpretativos musicais. Belet afirma ainda que ha uma dinadmica
social dualista (Garnett, 2001) com relagdo as maquinas, pois, ao
mesmo tempo que facilitam a vida humana, também geram certos
maleficios. O autor considera que, por ser fruto do século XX, o
género eletroacustico traz embutido em si toda a carga de discus-
sdes referentes ao uso das maquinas e do seu papel na sociedade
contemporanea, bem como a mudanga no modo de enxerga-las no
diaadia. E, pelo fato de esse problema assumir relevancia no espec-
tro de debates sociais da atualidade, as mencionadas discussoes sdo
igualmente importantes no ambito musical.

Garnett (2001) considera inegdvel a existéncia de uma visio
ambivalente no que diz respeito a tecnologia das maquinas. Ao
mesmo tempo que minimizam os esforgos no trabalho bragal, per-
mitem controlar a vida e os valores humanos. No entanto, o autor
discorda da ideia de Belet, e afirma que a visdo das maquinas como

2 Garnett (2001) define a interagdo como um aspecto integrante da musica
eletroacustica mista, o qual remete ao repertorio eletroacustico que pressupde
a participacdo de um ou mais intérpretes/instrumentistas. A partir disso,
podemos dizer que a interagio é, na verdade, a base do repertorio misto, trata-
-se de seu caracterizador mais evidente e imediato.
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opressoras daqueles que as operam j4 ndo faz mais sentido, pois
a tecnologia concede um interessante poder aos individuos que a
utilizam. Desse modo, as maquinas gerariam muito mais beneficios
do que maleficios aos seres humanos. Ao transportar essa ideia para
a esfera musical propriamente dita, Garnett acredita que, embora
haja uma inevitavel modificagio estrutural, decorrente do uso de
computadores na musica, ela proporciona maiores possibilidades
ao compositor no que se refere 3 ampliacio do universo sonoro de
uma obra. Portanto, essa nova gama sonora, consequéncia de ele-
mentos ndo 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.






2
QUESTOES ATUAIS RELACIONADAS A
MUSICA ELETROACUSTICA MISTA

A representacdao do som na musica eletroacustica:
os conceitos de escrita e escritura

Um dos principais aspectos do universo eletroactstico diz
respeito a escrita, ao modo de representacdo grafica da escritura
musical. Segundo Manoury (1998b), tal questio é decisiva no que
se refere a cesura entre musica instrumental e eletroacustica, isto
porque a primeira pressupde o registro das informagdes musicais
por meio da escrita, cuja fun¢io € aglutinar conceitos musicais,
bem como fixar tais ideias. Mais ainda, a escrita abrange também
o poder de abstracdo e simbolismo embutidos nesse processo, os
quais s3o complementares (ibid.). Ainda de acordo com esse autor
(1998a), o poder de abstracgio da escrita instrumental consiste na
possibilidade que oferece de se trabalhar com objetos abstratos,
apartados de seus contextos finais, cuja estruturacdo permite niveis
independentes ou interpenetrados. Dentro desse nivel abstrato
inerente A escrita instrumental estd a sua natureza simbolica, ja que
o signo musical define de modo parcial as caracteristicas de deter-
minado evento, ndo o representando fisicamente, mas indicando ao
instrumentista como devera ser realizado.!

1 Para Menezes (1999), o proposito da escrita musical ndo é definir o fendmeno
sonoro no que se refere aos seus aspectos fisicos, ‘“‘mas, ao contrario, [indicar]
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Pelo fato de a notagéo tradicional ser simbolica e consistir na re-
presentagdo grafica do som musical, um fenémeno imbuido de certa
subjetividade,? a escrita instrumental ndo possui carater descritivo,
pois o que consta na partitura ndo abrange toda a complexidade do
fendmeno sonoro. Assim, apenas o substrato da composicio pode
ser registrado.

Além disso, por ter séculos de existéncia, a escrita instrumental
envolve signos que, por convengio, sio referenciais para a cultura
musical do Ocidente e, portanto, consiste em uma pratica cristali-
zada devido ao seu longo uso. De acordo com Ebbeke, no inicio da
nota¢ido musical

ndo era concebivel, para alguns teéricos, fixar [a voz de] tenor por
meio de um sistema de signos abstratos a partir da altura e duragio
do som [...]. Para outros, no entanto, nio era de se rejeitar a hipo-
tese de que um sistema de signos, a partir do momento que atin-
gisse uma forma de validagdo mais geral, se repercutiria também nos
conteudos musicais que ele proprio ajudou a fixar, a saber, ainda, as
reflexdes segundo as quais o sentido musical ndo poderia constituir
a ndo ser por meio da prépria utilizagdo da altura e da duragio do
som. (Ebbeke, 1990, p.70-1, grifo nosso)

Por isso, de acordo com a concepcéo tradicional, a escrita é um
meio de registrar e transmitir, na forma de signos relativamente

aos intérpretes simbolos graficos convencionais pelos quais se produz o resul-
tado esperado” (p.56). E por isso que aqui afirmamos, baseados também em
Manoury (1998a), que a escrita musical possui cardter abstrato e simbolico.

2 Roederer (2002) afirma: “A atribui¢do de altura, intensidade e qualidade a
um som musical é o resultado de operagdes de processamento no ouvido e
no cérebro. E subjetivo e inacessivel a uma medicio fisica direta [...]. Entre-
tanto, cada uma dessas sensa¢des primarias pode ser associada, em principio,
a uma quantidade fisica bem definida do estimulo original, i.e., a onda sonora,
que pode ser medida e expressa numericamente por métodos fisicos” (p.21).
Assim, embora o som seja um fené6meno que ocorre no campo fisico, suas
propriedades ndo sdo totalmente mensuraveis.
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arbitréarios, contidos na partitura, as ideias musicais de um compo-
sitor. As indicacoes da partitura representam apenas a parcialidade
do fenémeno sonoro, e tais signos sio decodificados no momento
da execugdo instrumental de uma obra. Assim, existe intima re-
lacdo entre escrita e interpretacdo, pois a ultima comeca 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 sdo interpreta-
vels, e de valores absolutos, que nio sio passiveis de interpretacio.
Sdo exemplos de valores absolutos as alturas dos eventos musicais,
e de valores relativos, as dindmicas, as quais se constituem, nesse
contexto, nos objetos da interpretagio musical. Esta seria, portanto,
resultante do habito de leitura em si e de certa forma imaginéria,
fruto da capacidade de percep¢ido dos timbres instrumentais no
processo de decodificagio da partitura (Manoury, 1998b). Nio h4,
portanto, uma total predeterminacio na escrita, pois a mensagem,
embora registrada pelo compositor na forma de texto, sera com-
pleta e formara de fato um todo musical apenas quando o instru-
mentista decodificd-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 notagdo, pode-se pensar na nogdo de
escritura (elaboracgio processual, procedimentos de composic¢io),
por oposicao a escrita (notacio).

Dé-se preferéncia ao vocabulo escritura, mais conotativo de um
processo compositivo e portanto mais proximo ao contexto relativo a
elaboragdo [...], em vez de meramente escrita, mais condizente com
o aspecto superficial e caractereolégico (grafico) da apresentacdo de

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

A musica eletroactstica pura, dita acusmatica, afronta a abstra-
¢do de modo diverso da escrita instrumental. Isso acontece porque
o compositor trabalha desde o inicio com a realidade sonora, com
0 som em si, e constitul tarefa fundamental resgatar no trabalho
em estudio o potencial abstrato das inimeras categorias possiveis
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anteriormente veiculadas pela escrita de uma partitura comum. No
entanto, embora a nota¢do musical propicie uma interacdo entre o
compositor e o seu projeto — diferentemente do que ocorre no caso
da eletroacustica —, de acordo com Bennett essa dimenséo propor-
ciona um ganho em outro sentido:

[Essa] transicdo entre experiéncia sensorial [ideia] e representa-
¢io abstrata [notacdo] apresenta uma importancia notavel do ponto
de vista compositivo e, na musica eletroacustica, € possivel apenas
de um modo bastante limitado. Em contrapartida, nesta dltima [na
musica eletroacustica] deparamo-nos com uma relagio muito mais
estreita com o material sonoro do que aquela inerente a musica
instrumental; o processo compositivo ¢, ele mesmo, uma intensa

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

Ou seja, a medida que existe certa perda da relagio compositor/
trabalho no que se refere ao embate ideias versus notagio — visto que
esta inexiste em seu sentido mais tradicional —, ha um enriquecimen-
to na relagdo compositor/obra justamente por se estabelecer uma
intensa proximidade entre ele e 0 universo sonoro com o qual lida.

A escrita na musica eletroacustica constitui um tépico que indu-
bitavelmente é alvo de divergéncias. De um ponto de vista histérico
e de acordo com a concepgio tradicional do termo “escrita”, muitos
afirmam que a musica eletroacustica ndo passa por esse processo e
confunde-se, portanto, escrita com escritura. Bennett (1990) realca,
por exemplo, uma marcante mudanca na forma de registro e trans-
missdo no ambito da musica eletroactstica: ao invés de existir nelaa
escrita, como na musica instrumental, a partitura da lugar as grava-
¢des.? Devido a auséncia de intérprete, tornou-se possivel dispensar
a existéncia da escrita musical, o que resultou em um sistema de
notac¢io vagamente uniformizado. As tentativas de preencher tal
quesito — observadas, por exemplo, na construgio de partituras de

3 O autor refere-se, nesse trecho, & musica acusmatica (eletroacustica pura).
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escuta (audiopartituras) e/ou de realizacdo — ndo se assemelham ao
processo tradicional de escrita, ja que, concebidas em um momento
anterior a composi¢do, nio tém a finalidade de serem executadas ou
interpretadas.

Além disso, Bennett considera que a substituicdo da partitu-
ra pelas gravagdes trouxe ao panorama musical contemporaneo
notavel mudanca da cultura escrita para a cultura oral.* Portanto,
essa transformacio contradiz o conceito de Menezes (1999), pelo
qual a representacdo adquiriria importancia maior do que a propria
realidade representada, e a inteligibilidade conceitual substituiria
a percep¢ao sensivel. “A representacdo em si adquire uma maior
importancia do que a realidade representada; a inteligibilidade con-
cettual toma o lugar da percepgdo sensivel” (ibid., grifos do autor),
pelo fato de

aescritura [...] [revelar] em si mesma a tendéncia, em consequéncia
de seu cardter virtualmente durativo, a tomar a representacio da
coisa pela coisa ela mesma, tornando acessivel a via de uma distan-
ciagdo por vezes suficientemente perigosa e imemorial com relagio
a percepgio sensivel e concreta dos fatos de linguagem. (Menezes,
1999, p.47, grifos do autor)

No entanto, se a escrita ndo é de fundamental importancia para
0 género eletroactstico, 0 mesmo néo ocorre com a escritura. De
acordo com um viés historico, Manoury (1998a) afirma que nio
existe de fato a escrita em sua tradicional acep¢do na musica eletroa-
custica; assim, esse género ndo passaria pelo processo de escritura,
como a musica instrumental.

4 A respeito das tradi¢des orais, Manoury (1998b) pontua: “Um rapido sobre-
voo histérico mostra claramente que, ao longo dos tempos, a escrita passou
a ser vista como algo que possui uma grande precisdo. Isto significa que ela
suplantou progressivamente todo um saber que provém das tradi¢des orais.
De tais tradi¢des acabaram por surgir, depois de certo periodo, os ‘maus habi-
tos’ que ndo tém mais lugar de ser a partir do momento em que a linguagem e
a estilistica evoluiram [...]” (p.66, tradugdo nossa).
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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 constituirem a
totalidade do discurso, e de os recursos da informatica permitirem
estabelecer valores para os componentes musicais, cOmo ocorre na
escrita instrumental, é possivel realizar uma comparacio entre os
“diferentes estados da escrita tradicional e os diferentes niveis de
transformacio 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 musica eletroacustica apresenta
transformacgdes que se referem a um material em especifico, ao
passo que na musica instrumental elas podem ser independentes
desse material. Em outras palavras, aos pardimetros musicais como
duracio, altura, intensidade e timbre, no 4mbito da eletroactstica
somam-se conceitos de nivel mais elevado (Murail, 1991), tais como
densidade, registro, &mbito, espectro, vetorizacdo, entre outros.
Isto resulta em novos procedimentos de escritura propriamente
dita, como mixagem, fusdo, interpola¢io, reverberacéo, transferén-
cias e espacializacio.

A ideia da auséncia de escrita na musica eletroacustica pode ser
complementada por meio das premissas de Ebbeke (1990). Se de
fato a substituicdo de uma musica notada pela sua gravagio evi-
dencia a passagem de uma cultura escrita para uma transmissio
oral, poderiamos concluir que a analise e a reflexdo a respeito desse
género é praticamente inexistente, porque a escrita também nio
integraria esse contexto. No entanto, o autor afirma:

O julgamento [...] pelo qual a musica eletroactstica, no ambito
em que nio toma por base, na maior parte das vezes, nenhuma nota-
¢do, e no ambito em que a documentagdo da génese técnica — porque
ela claramente representa um fato musical —nio é pertinente, o julga-
mento segundo o qual a musica eletroacustica, por todas essas razdes,
é inacessivel a leitura e a analise (significando portanto que nio 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 nio exista uma escrita nos moldes convencionais — ou
seja, uma partitura, de carater simbélico e abstrato —, ha de fato um
tipo de escrita na musica eletroacustica de cunho mais iconico, que
determina outros fatores ndo contemplados na notacéo tradicional.
Avanca-se nesse terreno no sentido de possibilitar, por exemplo, o
tratamento e a visualiza¢io do espectro sonoro, da morfologia do
som e da prépria estruturacgio sonica da obra. Ocorre, portanto, um
deslocamento de suporte fisico, ndo a sua auséncia: se a musica ins-
trumental trabalha com o papel, os suportes hodiernos necessarios
a notagdo da musica eletroacustica sdo, em grande parte, embora
nio exclusivamente, os programas de computador.

Além disso, como cada universo musical trabalha a composi-
¢do de um modo bastante particular, é natural que as maneiras de
registrar as composi¢des difiram substancialmente. Ao adentrar
nessa questdo, nao é muito dificil deparar com antigos preconceitos
acoplados a cisdo entre musica instrumental e eletroacustica, no
que se refere ao pensamento dos préprios compositores, ligados a
uma ou outra vertente. Trata-se de uma divisdo em dois grupos: o
dos compositores que atuam no universo instrumental/vocal e o
dos eletroacusticos. O primeiro grupo considera os compositores
eletroacusticos bricoleurs, incapazes de lidar com a escritura ins-
trumental, ao passo que os Gltimos consideram os primeiros presos
a academia e ao conservadorismo (cf. Manoury, 1998b). Nos pri-
mordios da musica eletroactstica, tais visdes preconceituosas eram
mais evidentes, mas os grandes compositores do género provaram
ser perfeitamente possivel trabalhar com ambos os universos e a
mesma mestria. Um bom exemplo é Kontakte® (1958-60), de Karl-
heinz Stockhausen, para pianista, percussionista e sons eletronicos,
obra que examinaremos adiante.®

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 possiveis entre o universo instrumental e o eletroacts-
tico, quando em ambos ¢ aplicada uma mesma 6tica formal.
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Independentemente da discusséo acerca da existéncia da escrita
no contexto da musica eletroacustica, nao resta duvida de que se faz
presente a nogio de escritura, entendida como elaboragio, tanto no
ambito instrumental quanto no eletroactstico.

A querela dos tempos: analisando o embate

Os antagonismos no ambito da masica eletroacustica mista vio
além daqueles que circundam o par escrita/escritura. Hd uma dico-
tomia causada pela prépria diversidade de técnicas para a producéo
dos sons eletroacusticos, denominada por Manoury (1998b) de
querela dos tempos. Este termo refere-se as divergéncias existentes
na atualidade com relagdo ao uso das técnicas em tempo real ou em
tempo diferido. Esta discussdo, numa esfera compositiva, adquire
proporgdes diversas daquelas que abordamos anteriormente, rela-
tivas a liberdade interpretativa do instrumentista — ou a falta dela
—no uso de um ou outro meio de difuséo eletroacustica.

Diante disso, é fundamental ressaltar algumas caracteristicas
bastante particulares a cada uma das técnicas de difusido dos sons
eletroactsticos. Desde que surgiram, os sons eletroacusticos em
tempo diferido sofreram poucas mudancgas. Apenas foi trocado o
seu suporte inicial — o disco e, logo depois, a fita magnética — pelos
computadores ou outras midias méveis, tais como os compact discs
(CDs) e os digital video discs (DVDs). O surgimento da musica
mista fol praticamente concomitante ao da prépria musica acus-
miética, e os sons eletroactsticos gravados em fita magnética cons-
tituiram um tipo de tecnologia que sofreu poucas alteragdes desde
a década de 1950 (ver Bennett, 1990, p.32 ss.). O suporte pode ter
sido modificado, mas o principio preservou-se desde a sua génese:
os sons sdo gravados em momento anterior a 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 area da sintese sonora, sempre foram benefi-
ciadas com a evolugido das pesquisas tecnoldgicas. Desse modo, ndo



MUSICA DE DUAS DIMENSOES 35

é incomum detectar certas posturas sectarias, comumente adotadas
pelos defensores dos sons em tempo real, que atribuem a eletroa-
custica em tempo diferido o estigma de antiga ou ultrapassada. Ao
mesmo tempo, os avangos tecnolégicos na drea da eletroactstica em
tempo real sdo vistos como supérfluos por aqueles que defendem
a eletroacustica em tempo diferido, pois desviariam a atenc¢io do
compositor do préprio embate com a obra para uma espécie de
“deslumbramento tecnolégico”.

Apesar de as técnicas em tempo real propiciarem aos instru-
mentistas maior liberdade do ponto de vista do tempo cronolégico,
no que se refere a elaboracdo compositiva — ou seja, a escritura —
geravam, até pouco tempo atrds, uma perda inevitavel, pois nio
possibilitavam uma profunda elaboracio da morfologia sonora:

Se a musica live se distingue por uma maior flexibilidade, em
Contrapartida ela nio atenta, a ndo ser em raros casos, para a com-
plexidade musical, como ocorre em grande parte das obras para
fita magnética [eletroacustica em tempo diferido]. (Bennett, 1990,

p.35)

Na atualidade, porém, programas tais como o Max/MSP alar-
gam de modo consideravel o ambito das intervenc¢des em tempo
real, de forma que essas limitacdes jd ndo se fazem necessariamente
presentes. Fazemos tal afirmagio porque, em uma obra mista com
sons em tempo real, os sons eletroacusticos derivardo, em grande
parte, dos sons produzidos pelos proprios instrumentos musicais
também envolvidos na esfera compositiva, o que resulta, inevita-
velmente, em semelhangas morfolégicas entre os dois universos.

Assim, devido ao fato de tais transformagcdes serem quase simul -
taneas a performance instrumental —ainda que o som eletroacustico
ndo seja literalmente produzido em tempo real, mas com um atra-
so infimo, imperceptivel ao ouvinte —, é mais dificil realizar uma
elaboracdo dos sons eletroacusticos que revele uma independéncia
espectral em relacdo as fontes instrumentais. Portanto, enquanto
os sons eletroactsticos em tempo real podem trazer certo “confor-
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to” e flexibilidade temporal ao instrumentista, do ponto de vista
compositivo pode existir prejuizo, até certo ponto, no que tange a
elaboragido sonica da obra. A esse respeito, Menezes afirma:

A critica de cunho bouleziano [...] de que o tempo fixado em
suporte ndo pode se tornar organico numa interacdo bem-suce-
dida nio faz nenhum sentido, porque uma interagio efetiva ndo
dependerd do fato de os sons eletroactsticos serem fixados ou nio,
mas sim da elaboracido de tal interacdo no &mbito compositivo,
de acordo com as possibilidades morfologicas. (Menezes, 2002b,

p-306, grifos do autor)

Com base nessas afirmagdes, consideramos que o aspecto deter-
minante da flexibilidade de uma obra eletroactstica mista ndo é o
tipo de técnica utilizada na construgdo dos sons ndo instrumentais,
mas sim a forma como o compositor concatenarda suas ideias e orga-
nizard os eventos musicais da sua composig3o.

Uma das estratégias compositivas para que 1sso ocorra reside
no conceito de fusdo e contraste entre estruturas eletroacusticas e
instrumentais.” Por esse conceito, a fusdo consiste na necessida-
de de determinadas transferéncias localizadas de caracteristicas
espectrais de um universo sonoro para outro. Para tanto, é mais
interessante que o compositor trabalhe com sons provenientes dos
préprios instrumentos musicais utilizados na composi¢do, ao invés
de eleger outras fontes. Isso resultard em uma identidade sonora
entre ambas as esferas e, como consequéncia, havera a fusdo das
partes instrumental e eletroacustica. O contraste, como o préprio
termo sugere, consiste na diferenca absoluta entre os universos so-
noros. Sua presenca se faz necessdria porque € justamente por meio
da percepcéo do contraste que o ouvinte podera apreender de modo
apropriado a fus@o entre os universos instrumental e eletroactstico.

7 Ver Menezes (1996, p.13-20; 2002b, p.305-11; 2006, p.377-99), cujos textos
tratam exatamente dessa questio.
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A partir disso, fica evidente que na musica eletroactistica em
tempo real sempre existiu, até certo ponto, a preponderancia inevi-
tavel da fusdo, pois os sons eletroacusticos derivam diretamente das
fontes instrumentais. Embora isso seja interessante por projetar a
emissdo instrumental no espago acustico, enriquecendo a sonorida-
de dos instrumentos e “ampliando o0 som”, do ponto de vista audi-
tivo o uso exclusivo desse recurso acaba limitando as possibilidades
de elaboracio sonora de que um compositor poderia langar mao em
uma obra mista.

Por outro lado, reconhecida a importancia do contraste entre
a parte eletroacustica e a instrumental, uma obra mista ndo pode
conter apenas momentos de completa distingio entre esses univer-
sos. O compositor poderia trabalhar as infinitas possibilidades de
exploragio sonora existentes entre os dois extremos considerados
nesse contexto e, para que ele atue dentro desse prisma, torna-se
inevitavel pré-elaborar o material eletroacustico que fara parte da
obra. As ideias de Bennett vém ao encontro de tais premissas e re-
forcam a questdo da querela dos tempos:

Se é certo que a musica para fita magnética oferece sonoridades
e sensacdes diferentes [referindo-se aqui a questdo da inflexibili-
dade temporal que esse suporte pode conferir ao instrumentista],
esta diferenca ndo se constitui como um argumento favoravel a
superioridade da musica live [...]. Se a musica live se distingue por
possuir maior flexibilidade, ela ndo atenta, em contrapartida, a ndo
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 analise histérica da musica eletroa-
custica, percebemos que, desde os seus primoérdios, tratou-se de
um género cujo momento de criagdo das obras é uma experiéncia
sensorial para o compositor, pois ele trabalha com o som em si,
dedicando uma atencdo refinada para a propria estruturagio dos
sons. E um controle desse tipo dificilmente é aplicavel no contexto
da eletrénica em tempo real, porque a elaboracido minuciosa da
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morfologia sonora s6 é possivel mediante um trabalho anterior a
execucdo da obra, em estudio. Ou seja, o argumento que defende a
continuidade historica oferecida pela eletrénica em tempo real — ja
que nela a figura do intérprete volta a ter destaque — é rebatido com
outro de cunho histérico: a esséncia primordial do género eletroa-
custico consiste no trabalho rigoroso em estudio, em fase anterior
a performance da obra, de modo a garantir aos sons compositivos
uma elaboracio rica do ponto de vista espectromorfol6gico.

Até pouco tempo atrds, o compositor eletroacustico 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-
boragdo compositiva, ou primar pela continuidade histérica que
a musica em tempo diferido proporciona, nio atentando para os
avancos tecnol6gicos no ambito da sintese e do tratamento sonoros
em tempo real. Esse é o dilema que os adeptos da querela dos tem-
pos propoem.

Na época atual, existem caminhos alternativos para o compo-
sitor, vias de trabalho que transitam pelas duas esferas. E possivel
aliar, por exemplo, uma meticulosa elaboracdo compositiva, reali-
zada em estidio, com a atencdo as necessidades dos instrumentistas,
sem adotar uma ou outra postura sectaria. Isso pode ser obtido com
a utilizacdo do reconhecimento de partitura (Manoury, 1998b), tal
como nos ¢ oferecido hoje pelo programa Max/MSP. Embora seja
comumente chamado de seguidor de partitura (partition suivi), ndo
se trata de um seguidor propriamente dito,® mas sim de um siste-
ma que detecta os pontos nos quais deverdo ser acionados certos
trechos musicais eletroacusticos elaborados em tempo real, a partir
de determinadas a¢des 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 referéncia dentro de uma

8 Manoury (1998) também afirma que o termo “seguidor de partitura” é impro-
prio para esse dispositivo.
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sucessdo cronoldgica de eventos que admite uma certa tolerancia ao
erro. Espera-se um evento anteriormente memorizado e o proces-
sador deve reconhecé-lo instantaneamente. A partitura instrumen-
tal é anteriormente codificada, e o processador compara os eventos
detectados com aqueles que sdo cronologicamente supostos |...], o
que é feito por meio de uma “janela de analise” que néo trabalha
com o reconhecimento de eventos isolados, mas sim com uma cole-
¢do de eventos. (Manoury, 1998b, p.75, tradugdo nossa)

Portanto, a partir desse recurso seria possivel promover um
entrelacamento das técnicas em tempo diferido e em tempo real.
Estruturas anteriormente elaboradas em estiidio, que possuem um
momento exato para serem disparadas no discurso temporal de uma
obra, seriam acionadas a partir das a¢des do instrumentista, o qual,
por sua vez, teria maior conforto, do ponto de vista cronolégico.






3
A ESFERA COMPOSITIVA NA MUSICA
ELETROACUSTICA MISTA

O conceito de morfologia da interacao:
sua aplicacao na composicao eletroacustica

A questdo da inflexibilidade temporal é assunto recorrente ao
tratar-se a musica mista com sons eletroacusticos em tempo diferi-
do. Nesse contexto, em que uma das partes musicais refere-se aos
sons eletroacusticos pré-gravados, muitos instrumentistas sentem
esse ambiente de performance desconfortavel e dotado de liberdade
interpretativa ilusoria, visto que nele é impossivel reproduzir as-
pectos da intera¢io humana, como o contato visual e a respiracdo
em sincronia.'

Embora esses aspectos elementares da interagio humana de fato
inexistam, discordamos que haja apenas uma liberdade iluséria na
interagdo com sons em tempo diferido. Os desafios propostos pela
pratica da musica eletroactstica com sons prefixados em suporte
tecnolégico ndo diferem daqueles comumente enfrentados pelos
instrumentistas na pratica da musica tradicional. Por isso, uma

1 McNutt (2003) afirma que “a performance da musica eletroactstica é uma
espécie de musica de cimara em que alguns integrantes do conjunto sdo invi-
siveis” (p.299).
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abordagem a respeito da eletroacustica mista ndo pode circunscre-
ver-se apenas ao referido assunto.

Um aspecto fundamental, que vai de encontro ao argumento
da falta de flexibilidade interpretativa na musica mista em tempo
diferido, é que a efetiva interacdo, nesse contexto musical, ndo de-
pende essencialmente do tipo de difusido utilizado na obra, mas
da maneira como a composi¢io ¢é elaborada. Ou seja, poderiamos
utilizar como escopo um atributo derivado da esfera compositiva,
muito mais ligado a escritura processual da prépria composigio do
que consequéncia de um fator eminentemente técnico (ver Mene-
zes, 2002b, p.300).

Assim, a flexibilidade que deve haver em uma composicio
eletroacustica mista relaciona-se a maneira como o compositor or-
ganiza os eventos musicais e como procede para construir o dis-
curso da obra. Interagdo e flexibilidade, portanto, sdo questdes
essencialmente ligadas ao ato criador de uma obra eletroacustica
mista, tornando-se responsabilidade exclusiva do compositor.

Ao tratar o aspecto da escritura — momento em que a elaboragio
compositiva de uma obra torna-se o foco principal de atengio —, é
relevante a ideia da fusdo e do contraste entre as partes instrumental
e eletroacustica, tal como abordada por Flo Menezes (1999, 2002b,
2006). As discussdes a esse respeito sdo praticamente inexisten-
tes, embora os fenomenos da fusdo e do contraste constituam o
fundamento da propria musica eletroacustica mista, isto porque,
desde os seus primérdios, ela pressupde uma dialética entre parte
instrumental e eletronica. O préprio titulo da obra de Maderna,
Musica su due dimensioni, evidencia que se trata de duas dimensoes
musicais claramente distintas.

Por outro lado, promover uma relacido entre os dois universos
musicais a época da criagio inaugural de Maderna possuia outros
intuitos: enriquecer a escritura instrumental, no que se refere aos
timbres, e reaver ao ambito da eletronica a presenca do intérprete,
suprimida até entdo. Dentro desse panorama, no qual a busca por
correlagdes entre os dois modos de produgio sonora tornou-se evi-
dente, a fusdo encontra-se estreitamente relacionada aos anseios
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dessa primeira geragido de compositores, pois consistia na transi¢io
entre as escrituras instrumental e eletroactstica, um modo de criar
caracteristicas sonoras comuns a ambos os universos (Menezes,
1999). No que tange ao contraste, ele também era visado pelos
compositores em suas estratégias de criacdo e também se fazia pre-
sente nesse periodo inicial.

Em vista disso, se partirmos do pressuposto de que fusio e con-
traste constituem aspectos integrantes de uma obra mista, encon-
traremos o cardter inovador da abordagem de Menezes (2006) no
conceito de morfologia da interagdo, que considera as possibilida-
des oferecidas pelos estdgios de transicdo entre esses dois extremos.
Desse modo, embora para Menezes o principio de oposi¢do binaria
entre ambos seja fundamental em uma obra desse género, ele con-
sidera imprescindivel a existéncia de pontos intermediarios entre
a fusio e o contraste, para que assim se efetive uma elaboracio
compositiva satisfatoria. A partir disso, é possivel afirmar que tais
aspectos s3o intrinsecos ao préprio género eletroacudstico misto e,
portanto, remetem antes a estrutura de uma obra que ao tipo de
emissdo nela utilizado (ibid.).

Os diversos estagios de transi¢do entre a fusio e o contraste
podem ser apreciados em Profils écartelés (1988), obra de Menezes
para piano e sons eletroactsticos quadrifénicos (em tempo dife-
rido). Do ponto de vista da elaboracdo compositiva, os alicerces
dessa obra sdo fruto das elucubracdes do compositor: do ponto de
vista formal, tem-se uma composic¢io bipartite, em que a segunda
parte consiste na forma-prontncia® da palavra francesa solidarité
(solidariedade). Com relagio as técnicas harmonicas utilizadas, ha
a associa¢do dos médulos ciclicos,’® possiveis no contexto do sistema

2 Criadas na década de 1980 e desde entdo desenvolvidas por Flo Menezes
(1996), as formas-prondncia tém as constitui¢des fonolégicas das palavras
como base, consistindo, portanto, na “‘intengdo musical de transpor ao tempo
de uma composi¢do — ou seja, a sua forma — a forma mesma dos fenémenos
fonéticos” (p.215, grifo do autor).

3 Menezes (2002a) define médulo ciclico como “um campo intervalar ciclico
e expansivo, derivado de uma estrutura frequencial de base estrutural dos
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temperado, as projegdes proporcionais, ¢ realizaveis na esfera do sis-
tema ndo temperado e aplicadas, portanto, na parte eletroacustica.
Percebemos ai um entrelacamento de técnicas que personifica o
proprio carater contrastante e ao mesmo tempo solidario entre o
universo sonoro instrumental e o eletroactstico, mesmo que essa
personificacdo ocorra apenas de modo simboélico.

Nesse contexto, é por meio da morfologia da interagdo que o
compositor obtém ferramentas para construir um discurso musical
consistente, explorando as possibilidades intermediarias entre a
fusdo e o contraste, ainda que sua formulacio teérica tenha ocorrido
em época posterior a da concepcdo de Profils écartelés.” Menezes
(2006) propde nessa teorizagdo uma taxonomia constituida por dez
estagios, nos quais os universos sonoros podem apresentar maior
similaridade ou distin¢io espectral, de acordo com o extremo do
qual se encontram mais préximos. Se mais avizinhados da fusio,
certamente haverd ai maior semelhanca; se o resultado consistir
essencialmente em uma distin¢do espectral entre eletrénica e ins-

momentos constituintes da forma musical, designada por entidade harménica.
[...] Desejou-se, pois, levar as tltimas consequéncias a estruturagdo mesma
de tais entidades, projetando para além e a partir de seus limites extremos sua
propria estrutura interna, resultando dai um nimero limitado de transposigoes
da entidade sobre si mesma [...]. Ap6s um ntimero determinado de transpo-
sigdes, recai-se necessariamente nas mesmas notas originarias da entidade.
Tem lugar, entdo, um fenémeno ciclico, e constitui-se assim um médulo (com
notas recorrentes) cujo nimero de transposicdes é determinado pelo intervalo,
comprimido na oitava, entre as notas extremas da entidade-de-base” (p.365,
grifos do autor).

4 As projegdes proporcionais sdo “um método de manipulagdo intervalar que
[permite] transpor, no ‘espago harménico’, as variagdes de dimensio per-
ceptiva tipica das operagdes efetuadas sobre a escala temporal, quais sejam:
dilatagoes e compressoes de estruturas intervalares. [...] A nova técnica contra-
por-se-ia, sob este aspecto, aos modulos, ja que estes implicam Unica e neces-
sariamente ‘ampliagdo’, ou seja, expansio do campo harménico da entidade
originéria” (Menezes, 1999, p.86, grifos do autor).

5 A obra na qual se baseia Menezes para a elaboragio tedrica relativa a fusdo e
ao contraste entre os universos instrumental e eletroacustico é Atlas folisipelis
(1996-97), para oboés, percussdes de peles, sons eletroacusticos quadrifonicos
e eletrénica em tempo real ad libitum.
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trumentos, trata-se de estdgio mais préximo do contraste (ibid.).

Vejamos esse amplo desvelar de combinacdes espectrais a seguir,
em Profils écartelés.

Profils écartelés e a morfologia da interagao
Observemos o quadro a seguir.

Quadro 1 — A morfologia da interagdo®

A

similaridade absoluta
transferéncias espectrais

Fusio por virtualizagdo

(simulagdo eletroactstica
do instrumental)

FUSAO

Fusao por similaridade textural

localizadas
estado de davida (confusio)

Transferéncia nio reflexiva

ESTAGIOS DE TRANSICAO
entre fusio e contraste

Interferéncia convergente
Transferéncia reflexiva
Contaminagio direcional

Interferéncia potencializadora

transferéncias espectrais
dinamicas = distingdo e
similaridade relativas

Interferéncia ndo convergente Y

Contraste por distingdo textural

de

distingdo absoluta
auséncia
transferéncia espectral

Contraste por siléncio estrutural

CONTRASTE

6 Extraido de Menezes (2006), p. 398.
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De acordo com Menezes, partindo-se do extremo da fusio, que
pode ocorrer tanto por meio da virtualizagdo — o extremo dessa ta-
xonomia, no qual ha uma simulagio eletroacustica dos sons instru-
mentais — quanto através da similaridade textural (Exemplo 1) —no
qual as caracteristicas espectrais semelhantes da parte instrumental
e eletroactstica dificultam a disting¢do auditiva de ambos os uni-
versos —, o estdgio que se encontra mais proximo ¢é a transferéncia
nio reflexiva. Neste caso, hé a dissolucdo do som instrumental
pela eletroacustica, que “projeta”, por sua vez, aquilo que foi exe-
cutado pelo instrumentista. No Exemplo 2 a seguir — o brevissimo
momento [ 1]” contido na segunda parte da obra, com apenas nove
segundos de duragio —, o acorde arpejado da parte do piano é ab-
sorvido pelos sons eletrénicos, que conservam as caracteristicas
enunciadas pelo instrumentista.

Mamenl e = ca 30

Exemplo 1 — Fusfo por meio da similaridade textural

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

7 A forma-pronuncia de Profils écartelés é calcada na palavra solidarité. Cada um
dos denominados momentos corresponde a exploragdo de um dos fonemas
dessa palavra, que “encontra em forma dilatada sua correspondéncia textural
e temporal na forma-prontncia” (Menezes, 1996, p.218).
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Exemplo 2 — Transferéncia nio reflexiva

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

Um pouco mais distante do extremo da fuséo esta a interferén-
cla convergente, estdgio em que o universo instrumental realiza
determinadas intervengdes na parte eletroactstica. No entanto,
inexiste o contraste absoluto entre tais universos sonoros, o que
pode ser verificado no Exemplo 3.
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Exemplo 3 — Interferéncia convergente

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

Dentro dessa taxonomia, observamos também dois estagios que
equilibram os extremos desse panorama: a transferéncia 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 ocorréncia
pode ser observada no momento [ d | de Profils écartelés (Exemplo 4);

Momest [d] = 8"

Exemplo 4 — Transferéncia reflexiva

© edigdes flopan (www.flomenezes.mus.br)
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e a contaminagdo direcional da textura, inicialmente contrastante,
mas que resulta em fusdo, devido & metamorfose de uma das esferas
sonoras. No Exemplo 5 (no inicio da se¢io B da primeira parte dessa
obra), notamos que a contaminagio direcional engloba também ou-
tros estagios no processo de metamorfose espectral, tais como a inter-
feréncia ndo convergente — que sera tratada adiante — e a transferéncia

reflexiva, até resultar na fusio entre as partes.

T

Exemplo 5 — Contaminagio direcional da textura

© edigdes flopan (www.flomenezes.mus.br)
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Nos exemplos 6 e 7, encontramos a interferéncia potencializa-
dora, que permite “potencializar” os sons instrumentais no espago
por meio dos recursos eletroacusticos, contudo sem constituir con-
traste ou fusdo propriamente ditos.

'{—-— —4
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Exemplo 6 — Interferéncia potencializadora

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

. %—WW?thrmmmw

==l }

HET) 5 4 W al

Exemplo 7 — Interferéncia potencializadora

© edigdes flopan (www.flomenezes.mus.br)
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Por fim, hd a interferéncia ndo convergente, o estagio mais pro-
ximo do contraste, que ocorre no momento [ o | de Profils écartelés
(Exemplo 8; pode ser observada também no Exemplo 4).

Memant lal = 456

Exemplo 8 — Interferéncia nio convergente

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

O estagio anterior caracteriza-se por apresentar uma distin¢do
relativa, na qual um universo sonoro é acentuado pelo outro, sem
que haja fusdo entre ambos ou dilui¢do de um no outro.

De modo semelhante ao extremo da fusdo, o contraste também
ocorre de duas maneiras diferentes: por meio da distingio textu-
ral ou do siléncio estrutural, expressdes maximas das diferencas
entre as partes instrumental e eletroactstica. A distingio entre
ambas pode ser facilmente detectada. No caso do contraste por
meio da distingdo textural, os dois universos estdo presentes e em
total divergéncia (Exemplo 9), ao passo que, no segundo caso, um
dos niveis ndo interage com o outro, permanecendo em siléncio
(Exemplo 10).
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Exemplo 9 — Contraste por meio da distin¢do textural

© edigdes flopan (www.flomenezes.mus.br)
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Exemplo 10 — Contraste por meio do siléncio estrutural

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

A partir dessa analise, tornam-se evidentes as infinitas possi-
bilidades no que se refere a interacio, ao considerarmos o contexto
da musica mista com sons eletroactsticos em tempo diferido. Nela,
a fusdo, o contraste e todas as variantes abrangidas entre ambos os
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extremos imbricam-se no mesmo discurso, auxiliando a estrutura-
¢do da obra e garantindo que as partes instrumental e eletroactstica
nio sejam completamente apartadas. A questdo da flexibilidade na
organizagio estrutural fica ainda mais clara nesta descrigéo, feita
por Menezes, de um trecho de Profils écartelés.

Enquanto a fita expande e desacelera gradualmente seus perfis
harmoénicos a partir de uma subdivisdo em 43 intervalos no interior
de uma quarta central, o piano parte, com o mesmo perfil, de sua
maxima extensdo, comprimindo-o e acelerando-o paulatinamente
em diregdo ao do sustenido central. Exatamente no meio desse
duplo percurso, tem-se a coincidéncia absoluta entre ambos os
“Instrumentos” (piano e fita) [...]. Apds a coincidéncia, a discre-
pancia entre os dois universos — acustico e eletronico — torna-se
latente, mas a Gltima nota do piano sera também o ultimo som
a sobrar na fita, varrendo o espaco em direc¢do ao piano, e supri-
mindo definitivamente toda e qualquer oposicéo [ver Exemplo 11].
(Menezes, 1996, p.218-21)

Womami [a] = 24

— e e _“ —" L}

PN i

- ,;.A“l...
\ = =T
" 4_._. = . !
o -m.-!\--::; = k_, \&ﬂ a‘,

B e . S =" §

Exemplo 11 — Profils écartelés, momento [ r ]

© edigdes flopan (www.flomenezes.mus.br)
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Em vista disso, uma abordagem que releve a morfologia da inte-
ragdo mostra-se pertinente no contexto da eletroactstica mista em
tempo diferido.

Kontakte, de Karlheinz Stockhausen:
o elemento da fusdo na eletroacustica
em tempo diferido

Na defesa da inflexibilidade dos sons em tempo diferido, ponto
de vista de alguns instrumentistas, e levando em conta que fusio
e contraste sdo as bases da interagio entre meios instrumentais e
eletroacusticos, percebemos que Kontakte (1958-60), composigio
de Karlheinz Stockhausen para pianista, percussionista e sons ele-
trénicos, constitui uma contradigio. Essa obra revela a factibilidade
de elaboragdo de um discurso musical flexivel com o uso de sons
prefixados em suporte.

De notavel relevancia histérica, Kontakte mostra com clare-
za a limitagio da ideia de falta de flexibilidade propiciada pelos
sons eletroacusticos em tempo diferido. Em um primeiro momento
destinada a eletronica solo, na versdo mista dessa obra, concebida
posteriormente, foi feito o acréscimo das partes instrumentais para
percussio e piano a parte eletronica. Isso mostra que é perfeitamen-
te possivel executar a primeira versio de Kontakte sem a perfor-
mance instrumental. Menezes comenta:

Kontakte, inicialmente para tape solo (ainda que sua concep-
¢do original tenha nascido como obra eletroactstica mista), é poste-
riormente “vertida” para piano, percussdo e tape, sem nenhuma
alteragdo com relacdo ao tape original, que todavia conserva sua
validade como miisica eletroacistica pura. (Menezes, 1999, p.17,

grifos nossos)

Se imaginarmos um contexto considerando que os sons em
tempo diferido aprisionam o intérprete e tornam inflexiveis tanto
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o discurso musical quanto o tempo, a obra em questdo deve com-
provar tais aspectos. No entanto, ndo é o que ocorre em Kontakte:
ao levar as dltimas consequéncias o continuum de macrotempo e
microtempo musicais (Menezes, 1996) em um periodo em que
os compositores ligados a vertente eletrénica comecavam a aban-
donar o conceito de total controle do som por meio do serialismo,
Stockhausen desenvolveu uma estrutura compositiva em que a
impressdo perceptiva, para o ouvinte, é de extrema flexibilidade, a
despeito do rigor estrutural no que tange aos elementos utilizados.
Em conferéncia ministrada em 2001 na Universidade de Es-
tocolmo, ao se referir especificamente ao processo compositivo de
Kontakte, Stockhausen (2001) relata que, ap6s Studie I e Studie 11,
que considera experiéncias compositivas de cunho muito abstra-
to, sentiu a necessidade de seguir uma orientagdo. Nesse caso, essa
orientagio dizia respeito a necessidade de buscar um novo principio
organizador das obras, dada a insatisfacdo com os processos automa-
ticos oriundos do pensamento serial para a estruturacdo do som, cujo
resultado foi o inicio da busca da superagdo do antagonismo entre
melos intuitivos e intelectuais. Esse novo objetivo, que se instaurou
nao so6 nos ideais de Stockhausen, mas também nos de outros com-
positores ligados a corrente eletrénica, ¢ justificado por Pousseur:

Se a apreensdo sintética e intuitiva das coisas é a condi¢io pri-
meira de todas as operagdes ulteriores, entre as quais, das racionais
(e com efeito podemos dizer que, sendo operacdes, formacdes,
elas sdo sempre racionais, num ou noutro sentido), entdo nio é
somente possivel mas absolutamente necessério trabalhar com

critérios qualitativos considerados em todos os niveis. (Pousseur,
1966, p.168)

Ou seja, era evidente, a partir daquele momento, a necessidade
de considerar também os elementos perceptivos de uma composi-
¢do musical — em outros termos, a ja mencionada procura do equi-
librio 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 musica eletrdnica, Stockhausen analisou as duas
fases da seguinte forma:

O modo de compor, a produgio e o método de elaboracio do
som pressupunham [...] a defini¢do de suas propriedades singula-
res [referindo-se aqui a aplicagdo do método serial para a elaboracio
do som], enquanto a nossa percepcio apreende um determinado
evento sonoro como um fendmeno unitério [...]. (Stockhausen,
1961, p.142)

Em vista da necessidade de buscar um principio organizador
que abrangesse tais constatagdes, Stockhausen (1961) formulou sua
concep¢io de tempo musical unitério, pela qual “as diferentes cate-
gorias da percep¢io, isto &, as que dizem respeito a cor, 3 harmonia, e
amelodia, a métrica e a ritmica, a dindmica, a ‘forma’, correspondam
a distintos campos parciais desse tempo unitdrio” (p.144, grifos do
autor). O compositor acreditava que os parAmetros sonoros — a
altura, o timbre, a intensidade e a duracdo — nio deveriam ser vistos
como dissociados e independentes uns dos outros, mas sim como
constituintes do préprio tempo musical, unos, jd que a percepcao
humana capta-os como um todo. Assim, nessa nova conjuntura,
Stockhausen definiu que uma composic¢do consiste na organizacgio
temporal de eventos sonoros, os quais sdo, por sua vez, uma orde-
nacio temporal de impulsos sonoros.

Se Stockhausen trabalhou nesse sentido com relagio a microfor-
ma, do ponto de vista da macroforma — ou seja, da estrutura global
da composic¢do —, experimentou em Kontakte o que denominou de
Jforma momento, na qual cada secio (ou momento) possui caracteris-
ticas proprias e é independente daquela que a precedeu ou da que
sucederd aela.®

8 Segundo Bosseur (1990), essa concatenagdo que ocorre na forma momento
“favoreceria uma compreensdo do tempo musical como existéncia imanente
no tempo em que se manifesta” (p.70).
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O compositor formulou uma espécie de complementagio as
suas préprias ideias no ano de 1953, ao escrever o texto Da situagdo
do métier: composi¢io do som (Klangkomposition). Nessa época,
a aplicacdo da técnica serial para a estruturagido do som — da qual
ele mesmo havia sido pioneiro, em Studie I — ainda era vigente. Ao
abordar a questdo do processo compositivo e da organizacdo dos
elementos musicais no ambito da eletrénica, em dado momento
Stockhausen questionou a ideia de a musica ser ‘“uma ordem deter-
minada de sons, cujo sentido consiste tinica e exclusivamente no fato
de que essa ordem seja percebida com um certo interesse”, estabele-

cendo a seguinte comparagio:

“Perceber com interesse” quer dizer aqui: que se realize no
ouvinte a satisfacdo da totalidade de sua capacidade de excita-
¢do e recordacdo consciente e inconsciente, |...] que ndo tenham
lugar nem a saturagdo ou o cansago, nem a monotonia ou a ansie-
dade. [...] Assim como se poderia preparar com maior ou menor
habilidade uma refeicdo para uma pessoa — sendo ela estranha ou
nio — medindo-se adequadamente a quantidade e a qualidade das
opc¢oes de escolha. Se o preparo for tdo excepcional que se faga
esquecer de qualquer outra coisa, o prazer com relagio a forma
e a combinagio dos pratos poderia proporcionar uma satisfagio
muito maior do que a mera sensa¢io de saciedade. (Stockhausen,
1996, p.60)

Stockhausen (1996) afirmou que, em Kontakte, procurou “re-
duzir todos os pardmetros a um denominador comum”, partindo
da premissa de que “as diferengas da percep¢do acustica sio todas
no fundo reconduziveis a diferengas nas estruturas temporais das
vibragoes” (p.142, grifos do autor). No periodo em que o ideal de
serializacio do timbre tinha forca, o compositor declarou:

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

para se poder dar margens e livre curso a “fantasia”. E 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 impressdo de um certo
automatismo, comeca a se fragilizar. (Stockhausen 1953, p.61,

grifos do autor)

Coincidentemente, foi isso 0 que ocorreu nas suas préprias
composi¢des, inclusive em Kontakte. Nesta obra, o foco compositi-
vo sofreu uma ligeira modificacdo: a partir do principio da unidade
do tempo musical, ele buscou criar sons eletrénicos que se relacio-
nassem, do ponto de vista auditivo, as familias de instrumentos
ja conhecidos. Ao proceder dessa maneira, buscou estabelecer
contato entre o universo eletronico e o “actstico”. A respeito dessa
organizagdo 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 vibratério tais elementos poderiam
ser mentalmente associados: madeira, metal ou pele. Dessa forma,
dispds todos os semelhantes, segundo sua maior ou menor similari-
dade com tais tipos de base, e comp6s em seguida sua peca seguindo
essa palheta qualitativamente pré-organizada. (Entretanto, ndo é
preciso que se esqueca que seu conhecimento acerca das estruturas
internas tinha certamente contribuido a tal organizacao!) A fim
de fazer com que essa referéncia fosse tdo funcional quanto possi-
vel, acrescentou, para as execu¢des de Kontakte em concerto, dois
instrumentistas tocando diferentes instrumentos de percussdo de
madeira, de metal e de pele, compreendendo ai um piano. (Pous-
seur, 1966, p.168)

Tal modo de proceder teve como resultado uma obra em que as
partes eletrdnica e instrumental soam como um todo amalgamado,
no qual s3o evidentes as inter-relagdes 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 composi¢des com sons eletroacusticos em tempo diferido por
parte da comunidade eletroactstica ndo encontra nela nenhum
apoio, pois Kontakte possui um discurso bastante fluido no que se
refere ao perceptivo.

A busca por pontos de convergéncia entre os sons produzidos
pelo compositor e os instrumentais também déd a impresséo de que,
em muitos momentos, cada uma das partes ressalta as caracteris-
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
eletronico e acustico, os contatos (Kontakte, em alemio) que Sto-
ckhausen almejava — e que ddo origem ao titulo da pega (Menezes,
1999).

A partir do conceito de morfologia da interagio,” podemos pres-
supor que em Kontakte existam momentos de fusdo e contraste
entre as duas partes. Como Stockhausen opta por construir uma
relacdo estreita entre os universos eletroactstico e instrumental, a
fusdo é mais preponderante — e, neste caso, também se caracteri-
za pela absoluta similaridade entre a parte eletroactstica e a ins-
trumental, ou, ao menos, pela semelhanca considerdvel entre um
aspecto de ambos os universos sonoros. Nesse contexto, € a parte
do piano que, via de regra, possui a func¢io de conectar ou dividir
os pontos de contato entre os universos sonoros, e é ela mesma que
preserva, em muitos casos, certa independéncia sonora com relagio
a eletronica, aspecto que podemos observar logo no inicio da obra
(Exemplo 12).

9 Como ja vimos, para Menezes (2002b), a morfologia da interagio é a possibi-
lidade de explorar compositivamente “os estdgios transicionais entre fusdo e
contraste” (p.308) em uma obra eletroactstica mista.
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Exemplo 12 — Kontakte, segdo IB

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

Podemos notar que a parte instrumental caminha de um modo
divergente, do ponto de vista da sincronizag¢io dos eventos musicais.
Ha4 inegavel semelhanca sonora entre eletronica e instrumentos.
No entanto, a parte do piano ainda preserva certa autonomia com
relacdo ao universo eletroacustico, ao passo que a percussio é com-
pletamente “absorvida” pelo tltimo. Na se¢do XITA? (Exemplo 13)
ocorre algo semelhante.
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Exemplo 13 — Kontakte, se¢io XIIA?

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

Em contrapartida, o contraste também se faz presente, em
menor propor¢io, e se revela por meio do siléncio estrutural entre
as partes, como podemos perceber no Exemplo 14.
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Exemplo 14 — Kontakte, se¢io X (20°32,5” a 20°49,5”)

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

Os estagios de transi¢do entre fusdo e contraste ndo sio fenéme-
nos perceptiveis nessa obra. Em certos trechos, a percussio funde-se
tanto com a eletroénica quanto com o piano, mas a linha deste Gltimo
permanece distinta da eletronica, embora se conecte aos sons da per-
cussdo. Nesses trechos, que bem poderiam funcionar como elemen-
tos de transicdo, Stockhausen opta por uma relagio dialética entre as
partes instrumental e eletronica: a fusdo é “perturbada” pela linha
do piano, que nido se deixa “absorver” pelos sons eletroacusticos. !

10 Esse fato remete ao que ja tratamos anteriormente a respeito da fungdo da
linha do piano dentro da obra, que conecta ou divide as esferas sonoras
da composigio.
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No que tange a elaborac¢do compositiva, hd dois aspectos cen-
trais em Kontakte. Por meio desta peca, podemos compreender que
uma composi¢do mostra-se realmente interessante nio apenas em
virtude das técnicas de difusio nela utilizadas, mas do modo como
o compositor lida com sua estruturacgio e como procede para elabo-
rar os materiais e ideias nela contidos. No caso especifico de Kon-
takte, se a dependéncia das fontes eletroacusticas com relagio as
instrumentais resultasse em uma obra cuja morfologia sonora fosse
destituida de grandes variacdes — devido ao fato de nela se configu-
rarem, na maior parte das vezes, momentos de fusdo entre partes —,
ela muito deixaria a desejar nesse aspecto. Isto ndo ocorre, nio
apenas porque temos ciéncia do profundo e exaustivo trabalho do
compositor (Stockhausen; Tannenbaum, 1985) nesse sentido, mas
também pela propria resultante sonora dessa composi¢do. Ainda
nesse ambito, torna-se inegavel a superioridade da elaboragio com-
positiva em detrimento do tipo de técnica de difusio a explorar em
uma obra mista, o que se revela de modo claro quando se observam
os resultados compositivos de Kontakte: embora essencialmente
construida sobre a fusdo e dotada de sons eletrénicos em tempo di-
ferido, possui uma morfologia sonora muito elaborada, bem como
um discurso extremamente flexivel e fluido.

Além disso, o caréater paradoxal dessa obra nio se restringe
apenas aos seus aspectos morfolégicos. Como foi exaustivamente
trabalhada em estddio por Stockhausen, corrobora para validar o
argumento de cardter historico que ja expusemos: o uso das técni-
cas em tempo diferido também se revela necessario, pois remete &
propria génese da musica eletroacustica, ao trabalho em esttdio, no
qual é possivel

provar diretamente diversas possibilidades de concretizagio de
estruturas sonoras, [...] poder renovar e transformar ao infinito,
através da manipulacdo sonora, as imagens assim obtidas, e, por
fim, o fato de ser possivel selecionar uma grande quantidade de

materiais parciais. (Maderna, 1957-59, p.118)
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Em suma, Kontakte aponta uma urgente necessidade de aban-
dono das posturas sectérias referentes a querela dos tempos. Apesar
de a questdo do decurso inflexivel das estruturas temporais e da
inflexibilidade do tempo cronolégico subsistir como um aspecto

relevante, ndo pode ser o ponto central dessa discussio.

A eletroacustica em tempo real: questoes
compositivas

Embora a musica eletroactstica com sons em tempo diferido
possibilite ao compositor um trabalho meticuloso no que se refere a
elaboracio sonica da obra, Bennett (1990) afirma que, “atualmen-
te, a meta é obter a riqueza dos sons pré-elaborados por meio de
um Unico instrumento que funcione em tempo real” (p.36). Se hé
algum tempo havia certa limitacio técnica nos programas de difu-
sdo em tempo real, que ndo proporcionavam ao compositor maiores
oportunidades de elaboragdo do espectro sonoro, resultando em
uma composic¢do escassa do ponto de vista da variabilidade mor-
folégica, sobretudo no que tange ao embate escritura instrumental
versus eletroactstica, na época atual programas computacionais
como o Max/MSP, produto dos notaveis progressos técnicos nesse
campo, permitem a solu¢io de tais problemas.

Esse leque de possibilidades reafirma outra assertiva de Bennett
(1990). O autor considera que se hoje a eletroactstica em tempo real
¢ mais apreciada do que aquela com sons pré-gravados, é porque o
ato de tocar tornou-se tdo importante quanto o préprio resultado
sonoro de uma composi¢do. Quando o autor exalta a importancia
do intérprete nesse contexto, € importante lembrar que essa figura
foi banida no periodo inicial da eletroactstica. Porém, a partir da
segunda metade da década de 1950, o instrumentista-intérprete no-
vamente assumiu posi¢io de destaque, mesmo dentro do contexto
serial-eletrénico. Com o advento da musica mista em tempo real, a

sua importancia atingiu proporc¢des ainda maiores.
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De fato, parte dos instrumentistas defende o uso dos sons em
tempo real porque esse tipo de difusdo proporciona maior flexibili-
dade ao intérprete no que diz respeito ao tempo cronolégico de uma
obra mista. Certamente, esse aspecto constitui uma das maiores van-
tagens na utilizagdo 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 favoravel na di-
fusdo eletroacustica em tempo real, ressaltamos mais uma vez que
nio 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 questdo do tempo cronologico nio é considerada
unica e isoladamente. Um deles ¢é a ideia de continuidade histérica
possibilitada por esse tipo de difusdo. Este argumento deriva do
fato de a interpretagdo musical ter retomado o foco das atenc¢des na
esfera da musica mista,'' embora relegada nos primérdios da musi-
ca eletroactstica. Assim, o intérprete voltou a liderar a transmissio
das ideias musicais de uma obra, pois é somente por meio dele que
uma composicio passa a existir de fato. Consideramos essa impor-
tancia atribuida ao instrumentista em um ambiente de performan-
ce que pressupde maquinas como forte indicio de que os sons em
tempo real consistem na escolha mais fecunda para o compositor,
no momento da concepg¢do de uma obra mista.

Dentro desse novo prisma de elaborag¢do do repertério misto, é
por meio da eletroactstica em tempo real que os conceitos de escri-
ta/escritura podem ser revistos, considerando-se a nogio 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 reflexdo de Manoury sobre o préprio status da escri-

11 No caso da musica eletroacustica mista com sons em tempo diferido, as varia-
¢des de performance sdo minimas e dependem unicamente do instrumentista
envolvido na execugéo.
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ta/escritura na musica eletroactstica mista. Ao partir da acepcio
tradicional de escrita — ou seja, aquela aplicada a notacgdo dos sons
instrumentais, de carater metonimico, dotada de virtualidade e in-
trinsecamente ligada ao par escritura/interpretacio —, o compositor
considera o seguinte:

Na auséncia de ferramentas conceituais, restou-me, portanto,
administrar a situacdo presente [...]. No momento em que parti da
analise de que estas sdo as condicoes da escritura e da interpretacdo
na musica tradicional, determinei que elas deveriam constituir, ao
meu ver, as bases tedricas da musica eletroactstica em tempo real.
(Manoury, 1998b, p.72)

Pressupde-se que é possivel detectar e analisar eventos produzi-
dos em tempo real, assim como aqueles que resultam da interpreta-
¢do musical. Desse modo,

as partituras virtuais seguem os mesmos principios das partituras
tradicionais. N4o fornecem a totalidade do contetido sonoro, mas
somente uma parte dele. E é esta parte, codificada na memoéria da
maquina, que permanece invariavel, independente do modo como
agira o intérprete. A parte ausente é determinada pelas relagdes
estabelecidas entre o intérprete e a mdquina. Esta anélise em tempo
real dos dados instrumentais, ou vocais, é que definira os valores

reais que determinario a produgio 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 préprio 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 referéncia, dispostos de acordo com a sucessio cronolégica 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 nivel de falhas por
parte do intérprete, pois a maquina trabalha com a disposi¢io geral
dos eventos musicais, e ndo apenas com os eventos de forma isolada
(ibid.).

Assim, torna-se muito mais confortdvel para o instrumentista a
atuacdo dentro desse prisma, ja que nio s6 os principios fundamen-
tais do processo, anteriormente descritos, como também o proprio
ambiente de performance gerado sdo muito similares aos tradicio-
nais. E € neste aspecto, em especifico, que se estabelece o elo entre a
eletroacustica mista e o repertorio pré-eletroacustico: a partir dele,
desvela-se um possivel continuum histérico entre ambos, consti-
tuindo-se uma base plausivel para o trabalho compositivo com sons
em tempo real.

Em contrapartida, por mais que as estratégias de composicdo
sejam altamente elaboradas na eletrénica em tempo real, nio po-
demos desconsiderar o fato de que as estruturas eletroacusticas en-
contram-se submissas espectralmente, na maior parte das vezes, ao
material instrumental. E, diferentemente de Kontakte, uma com-
posigio desse tipo nio terd sofrido o mesmo processo de elaboracio
sonica em estiidio. Em uma primeira andlise, poderiamos afirmar
que é esse 0 aspecto compositivo mais limitante no uso dos sons em
tempo real, a despeito de, nesse caso, ser inegavel a existéncia de
um ganho interpretativo no que diz respeito a problematica mais
imediata apontada na querela dos tempos: a inflexibilidade tempo-
ral a que os sons em tempo diferido submetem os instrumentistas
na performance desse repertério.

Ainda existe uma possibilidade compositiva proporcionada
pelo programa computacional Max/MSP: mesclar a ideia de par-
titura virtual com o uso concomitante de estruturas eletroactsticas
pré-elaboradas em estudio.

Esse entrelacamento de técnicas funciona de maneira bastante
simples: mantém-se os mesmos procedimentos utilizados nas par-
tituras virtuais, em que a maquina decodifica todo o texto musical
a ser executado pelo instrumentista, atentando para uma série de
pontos de referéncia. Estes pontos formam uma espécie de colecdo
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geral de dados musicais, nos quais o compositor insere estruturas
eletroacusticas previamente elaboradas, como ocorreria no caso
de uma obra idealizada com sons em tempo diferido. E é ai que
reside o diferencial: ao invés de fixar essas estruturas no tempo, ele
“marca”, nessa partitura decodificada no processador da maquina,
o0 momento exato em que deseja aciond-las.

Isso permite ao compositor transitar entre dois modos distin-
tos de elaboracéo eletroacustica. Ele pode lidar ndo apenas com as
transformagdes em tempo real, mas também com o embate sonoro
caracteristico da elaboracgdo em estudio, que possibilita vislumbrar
as minucias da complexidade sonora. Além disso, trabalhar dire-
tamente sobre o préprio som, fator propiciado pela eletroacustica,
¢ uma das experiéncias mais instigantes para um compositor. Por-
tanto, essa estratégia de trabalho é enriquecedora, pois contribui
para uma elaboragio mais profunda do material sonoro, ao mesmo
tempo que nio exclui as possibilidades trazidas pelo progresso tec-
nol6gico ao campo da musica eletroactstica mista.



4
As ESFERAS DA INTERPRETACAO
E DA ESCUTA NA MUSICA MISTA

A interpretacdo musical: definicdo do conceito e
sua abordagem no contexto da querela dos tempos

O aspecto interpretativo' consiste em um dos principais objetos
ao se discutir a musica mista. Uma provavel justificativa para isso
talvez resida no fato de esse género ter reincluido a figura do intér-
prete no contexto eletroacustico.

Ao tratarmos a musica mista e o retorno da presenca de instru-
mentistas por ela propiciado, é pertinente reiterarmos as afirma-
¢oes de Pousseur (1966): a medida que se frustraram as tentativas

1 De acordo com Nattiez (2005), “o conceito de interpretagdo ndo é autoevi-
dente e a duplicidade do termo é impressionante: hd interpretagio como rea-
lizagdo sonora e viva de uma partitura, mas, também, interpretagio como ato
de compreensdo | ...]. No sentido fundamental do termo, interpretar é dar vida
as redes de significa¢des multiplas. E, se existe, entre os dois casos, uma tal
proximidade entre a interpretagdo do artista e a do exegeta, isto se dd porque
estamos em presenca, em cada um deles, de um fenémeno de caréater hermenéu-
tico” (p.143, grifos do autor). Convém ressaltar que o termo “interpretagdo”
¢ entendido aqui como o ato de o instrumentista veicular uma composi¢do
musical. Embora se saiba que o ouvinte também pode ter sua “interpretagdo”
da obra — o que serd abordado adiante, quando se tratar a escuta propriamente
dita —, usou-se o termo apenas em rela¢do a agdo do intérprete-instrumentista.
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iniciais de controle rigoroso do som na esfera da eletroacustica, deu-
-se inicio a uma busca por caminhos de cardter mais imaginativo,
que permitiam atingir um equilibrio entre o intuitivo e o racional.
Assim, para Pousseur, a musica mista consiste justamente nesse
caminho de equilibrio, ao aglutinar as duas caracteristicas citadas: o
célculo, que remete a parte eletroacustica da obra, de natureza nu-
mérica (Manoury, 1998b), e a imaginacio, possibilitada pela escrita
instrumental e estreitamente ligada ao ato interpretativo.?

Se com o surgimento da musica eletroactstica o compositor
sentia-se autdbnomo com relagdo ao intérprete e aos gestos instru-
mentais para a veiculacdo de sua obra —independéncia que, por sua
vez, tornou factiveis estruturas musicais muito mais complexas,
pois as limitagdes humanas do intérprete passaram a inexistir nesse
contexto —, logo os compositores comecaram a buscar justamente
um caminho no qual a inclusdo de instrumentos musicais em uma
obra do género poderia nio apenas trazer maiores possibilidades no
que tange a riqueza sénica da composi¢io, mas também estabelecer
um elo historico delineado com clareza entre os géneros puramente
instrumental e eletroactstico. E, a partir disso, surgiu no contexto
da musica eletroactstica outro fator que deve ser abordado: a inter-
pretacdo musical.

O conceito de interpretacio musical é, em si, alvo de contro-
vérsias. Alguns consideram possivel produzir, por meio do ato
interpretativo, uma leitura da obra totalmente fiel a0 pensamento
do compositor no ato criativo. Seria missio do artista reproduzir
com fidelidade as inten¢bes do compositor reproduzidas na parti-
tura, expressando exatamente o que ela significa (Nattiez, 2005).

Consideramos essa visio incompleta, pois concebe a escrita
como alvo de uma unica interpretacéo, validada somente por meio
de uma pretensa traducéo fiel do pensamento do compositor ao
conceber a sua obra. A escrita instrumental possui um poder de

2 Manoury (1998b) afirma: “a interpretagdo é imaginaria, provocada pelo
hébito de leitura, pela faculdade de perceber [...], pelo simples ato de ler uma
partitura” (p.65, grifo do autor).
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abstracdo que permite certa arbitrariedade, em uma escala de va-
lores interpretéaveis absolutos ou relativos. E possivel fazer emergir
uma multiplicidade de significa¢ées, pois, além de a escrita permi-
tir diversas leituras, por ser relativamente arbitraria, as proprias
estratégias compositivas apresentam grande variabilidade e com-
plexidade (Nattiez, 2005). Por esse motivo, é impossivel haver uma
Unica interpretagido plausivel de qualquer composi¢do 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 nivel correspondente de engenhosidade para
desvelar uma obra.

Partilhamos do conceito de interpreta¢do musical arquitetado
por Nattiez:

[Uma] posicao que pode ser qualificada, simultaneamente, de
pluralista, construtivista e semiologica. Pluralista, porque [...], na
musica [...], as significagdes sao multiplas, e ndo podemos nos ater
a uma concepcao reducionista [...] da interpretacéo artistica. Cons-
trutivista, porque da mesma maneira que o ato composicional leva
progressivamente a existéncia de alguma coisa que antes dele nio
existia, os atos de interpretagio [...] engendram formas simboélicas
que modificam as configuracdes da paisagem cultural, intelectual
e estética. Semioldgica [...], porque ndo se podem localizar as sig-
nificacbes musicais em apenas um dos trés niveis da triparti¢do:
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, esta meramente selecionando, com referéncia as possiveis
causas da génese da obra e 2 multiplicidade de significacdes que um
autor lhe investiu, um enredo possivel que nos é transmitido pelos

meios apropriados de sua técnica de interpretacdo. Na interpretacio,
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assim como na histéria, é impossivel levar tudo em consideracio
[...]. Conhecemos, apenas, o vestigio daquelas significagdes, jamais,

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

Desse modo, de inicio banida do contexto da musica eletroa-
custica pura (acusmatica), mas fazendo-se novamente presente
no género misto, a figura do intérprete — aqui entendido como o
veiculador de uma composi¢io por meio de sua performance ins-
trumental ou vocal — possibilitou a busca pelo imaginativo e con-
feriu, de certa forma, maior maleabilidade as obras, o que atendeu
ao desejo dos compositores de manté-las relativamente inacabadas.
Ressurgiu, portanto, no 4ambito da musica eletroacustica, o aspecto
da variabilidade musical, a qual emerge a cada interpretacdo de
uma obra, seja quando feita com instrumentistas diferentes,’® seja
quando um mesmo intérprete repete a performance de determinada
composicio.

Isso permite entender a énfase dada ao intérprete na querela
dos tempos e no seio da musica eletroactustica mista. No entanto,
apesar da sua inegéavel importancia, o foco das discussdes ndo pode
concentrar-se apenas nesse aspecto, visto que a interpreta¢io musi-
cal complementa o ato compositivo, colaborando para a atribuicdo
de sentido ao todo da obra. Assim, interpretacdo e composi¢ido
constituem facetas de igual valor, indissocidveis: quando a escrita
chega ao seu limite, surge o intérprete, o qual, por meio da interpre-
tagdo do texto musical, selecionard e construira um enredo possivel
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, interpretagdes apenas muito
pouco diferentes, € licito perguntar se essa partitura possui uma verdade
‘em si’ ou se, ao contrario, oferece a cada intérprete uma verdade diferente”
(p.145). O préprio autor responde a questdo utilizando as palavras de Paul
Veyne: “A verdade ¢ filha da imaginagdo” (apud Nattiez, 2005, p.147). Por-
tanto, ao remeter a liberdade existente no referido processo, o autor refuta
a possibilidade de existir uma Unica leitura literal da partitura, mas sim um
momento de (re)criagio.
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E ndo é apenas devido ao fato de a composicio, a interpretagdo
e a escuta terem a mesma importancia em uma obra musical que se
consideram superficiais as discussdes relativas a querela dos tem-
pos. No que tange a esfera da interpretacdo em si, tais apontamen-
tos sdo consideravelmente restritivos. Ao se abordar unicamente a
questdo da flexibilidade interpretativa do instrumentista na mdsica
mista e a “‘prisdo temporal” a que é submetido pelos sons em tempo
diferido, outras ideias intrinsecas ao ato interpretativo sdo relegadas
a segundo plano, considerando-se somente a caracteristica mais
imediata da musica: a de consistir em uma arte temporal, em que se
encadeiam sons no tempo.*

Diante dessa caracteristica dessa arte, tratar a questdo da li-
berdade interpretativa do ponto de vista do tempo cronolégico é
compreensivel e necessario. No entanto, a musica também é fruto
do pensamento, um fenémeno atemporal, “espacial, ordenado, que
somente depois se encarna nas formas simbolicas lineares, seja a
linguagem ou a musica” (Nattiez, 2005, p.98). Sua manifestacido
também acontece, dentre outras formas, por meio da interpretacido
musical, oriunda da imaginacdo do intérprete. Por intermédio do
pensamento imaginativo, o instrumentista realiza conexdes 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 a musica, uma arte essencialmente temporal, através do
ato de pensar, cujo cardter é atemporal. Para realizar essa transmu-
tagdo da atemporalidade para a temporalidade, a interpreta¢io mu-
sical desconsidera uma série de leituras possiveis de uma obra. A
linearidade propria do tempo, para Nattiez (2005), ndo permite que
seja desvelado “todo o feixe caético e multidimensional de todas as
significagdes situadas ‘detrds’ 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 contrario da pintura, uma dimen-
sdo temporal para se manifestarem” (p.35).
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para além das contingéncias do timbre, da instrumentacio e do
andamento, a interpreta¢io 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)

E exatamente a partir dessa premissa que a questdo da liberdade
interpretativa no ambito da eletroacustica 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 ndo humano do suporte tecnolégico. No entanto,
é preciso ressaltar que, mesmo no caso da eletroactstica em tempo
real, ele se encontrard diante desse paradoxo.

No que tange ao aspecto da “prisdo temporal” gerada pela
eletroacustica em tempo diferido, esse conceito ndo é totalmente
valido. 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
necessario submeter a interpretacdo a aspectos como o contexto
estilistico e até mesmo & observagio rigorosa dos valores absolutos
nela existentes,® em uma composi¢do mista isso também ocorre, no
que se refere a parte instrumental.

Portanto, independentemente do tipo de difusio a ser utilizado
nesse contexto, “a liberdade de que [o intérprete] dispde para a
construcio de seu enredo interpretativo estard limitada pelo fato
de que as verdades locais podem ser, as vezes, estabelecidas com
seguranca’ (Nattiez, 2005, p.161, grifo nosso). Isso remete ao fato
de que a interpretacdo musical, embora seja fruto do imaginario
do instrumentista-intérprete, também estd calcada em pardmetros

5 Lévi-Strauss (2004) assevera que existe na musica um continuum externo,
“cuja matéria é constituida [...] por acontecimentos histéricos ou tidos por
tais [...] e, no outro caso, pela série igualmente ilimitada de sons fisicamente
realizaveis” (p.35).
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externos a ele, os quais auxiliam na constitui¢ido do “entorno” da
obra. Por isso, ao lidar com fatores externos a si préprio, aspecto
intrinseco a natureza de sua atividade, o intérprete nio trabalha
em um nivel que néo lhe seja familiar. Isto invalida a ideia de que,
submetendo-se ao tempo proposto pelos sons prefixados em su-
porte, o instrumentista confrontara com algo estranho ao que estd
habituado em sua pratica interpretativa.

Ao abordar a questdo do tempo externo ao intérprete, surge
outro viés que nao pode deixar de ser mencionado. No caso de
obras eletroactsticas mistas que envolvem mais de um instrumen-
tista, existe também, além da questdo paradoxal temporalidade
versus atemporalidade, o problema da sincronizagio entre os intér-
pretes. Soma-se a essa conjuntura, portanto, o tempo exterior pro-
veniente de outro ser humano, uma realidade comum no Ambito
da musica tradicional, tanto no caso de obras orquestrais quanto
cameristicas.

Como afirmamos, esse tempo exterior é similar aquele proposto
pelo suporte tecnolégico na musica mista com sons em tempo dife-
rido, com a diferenca de que este tltimo é ndo humano, e os outros
s3o humanos. Na musica mista com sons em tempo diferido que
pressupde mais de um intérprete — como é o caso de Kontakte, de
Stockhausen —, os sons prefixados em suporte auxiliam essa sincro-
nizagio, pois estabelecem pontos de chegada e partida de eventos.
Dessa forma, mantém-se certa independéncia — ou, como preferem
os adeptos da querela dos tempos, certa liberdade interpretativa
— entre os proprios instrumentistas envolvidos na execucio e, con-
comitantemente, ha uma latente flexibilidade durante os intervalos
entre os instantes a sincronizar.

Outro fator é a prépria intrusio das méquinas no fazer musical
e suas implica¢des para o intérprete. Como afirma Belet (2003), as
inovagdes técnicas introduzidas na esfera musical afetam todos os
aspectos nela envolvidos, inclusive a interpretacdo. De acordo com
as mudancas ocorridas no campo técnico, o instrumentista precisa

adaptar sua técnica de execuc¢io para adequa-la a nova realidade.
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Na eletroactstica em tempo real, o intérprete ainda lida com o
fato de que o som que ele imagina nunca serd idéntico aquele que
resulta das transformacdes em tempo real. No ato interpretativo,
faz parte do processo imaginar também a resultante sonora das
acdes sobre o instrumento: as variagdes timbricas 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 pratica, sempre havera certa imprevisibilidade no
modo como a parte eletroacustica soara. Dessa forma, embora ele
tenha uma ideia geral sobre essas resultantes sonoras, é muito pro-
vavel que o que imaginou nio corresponda totalmente a realidade:
ndo é possivel existir uma total previsibilidade timbrica com relacédo
aos sons eletroacusticos.

Portanto, o carater imprevisivel com que o intérprete lida na
eletroactstica em tempo real é mais relevante do que a propria
questdo da falta de liberdade interpretativa produzida pelos sons
em tempo diferido, fator defendido pelos sectérios da querela dos
tempos. Isto porque, ao contréario da questdo dos tempos, que en-
volve a pratica musical com sons prefixados em suporte, o embate
entre som imaginado e som resultante é, de certa forma, a pratica
instrumental, em que o intérprete é treinado, desde o inicio de seus
estudos, a ligar-se ao som que produz, de forma a controla-lo e
obter os melhores resultados timbricos possiveis, dentro das capa-
cidades do instrumento musical sobre o qual atua.

A partir das observagdes aqui apresentadas, fica claro que a
querela dos tempos é uma analise parcial também do ponto de vista
interpretativo, pois restringe a propria questdo da temporalidade
musical apenas ao viés do tempo cronolégico. Se o ato interpretati-
vo consiste no embate entre o tempo do intérprete — tempo que, por
sua vez, é calcado na imaginac¢do do instrumentista, fator atemporal
— e 0s 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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estdo submetidos —, é necessario considerar toda essa conjuntura, e
ndo apenas concentrar-se em uma fra¢do dela.

A questdo da liberdade interpretativa possui o mesmo nivel de
problematica nos dois tipos de difusio eletroactstica. Isto porque,
ao contrario do que defendem os sectarios dessa discussdo, tanto o
tempo diferido quanto o tempo real proporcionam relativa flexibi-
lidade ao instrumentista. O intérprete, no entanto, sofre a interfe-
réncia de fatores ligados ao tempo, comuns a qualquer obra musical
que envolva intérpretes humanos. Por isso, apesar de alguns con-
siderarem que a musica eletroactstica em tempo real proporciona
maior liberdade ao instrumentista, trata-se de fator que néo leva
em conta, com maior profundidade, a questdo do ato interpretativo.

A escuta: desdobramentos e alteracées no
fendmeno da recepc¢do musical na musica
eletroacustica mista

A questdo da escuta, no contexto da musica eletroacustica, cons-
titui um assunto basilar que, junto com os aspectos interpretativos
e compositivos, é imprescindivel para a compreensio da totalidade
de uma obra musical. De acordo com Seincman:

A tdo mencionada triade — compositor-intérprete—ouvinte [ou
mesmo emissor-mensagem-receptor ] —nao se constitui de trés fun-
¢oes distintas, mas de uma tGinica: o compositor € 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 afirmacdo, a escuta é o elemento que norteia o proprio
fazer musical, ja que “o fendmeno sonoro é aquilo que se interpreta
a partir de uma escuta e ndo do que estd impresso” (ibid., p.14, grifo
nosso). Ela pode ocorrer no processo de elaboracdo compositiva e,
neste caso, consiste em uma “‘escuta interna” do compositor, ji que
no momento anterior a escrita (instrumental ou eletroacustica), na
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fase de elaboracido da obra, ele constréi mentalmente o conteddo
da composi¢io, tanto do ponto de vista estrutural quanto timbrico.

No que se refere ao ato interpretativo, a escuta realiza-se tanto
pelo fato de o instrumentista imaginar o som que ira produzir como
na propria execucdo da obra, quando ela ocorre de fato e torna-se
passivel de apreciacdo também por parte do ouvinte-receptor. Por
fim, a escuta é fator intrinseco a propria recepgio da obra, pois a
presenca do espectador € efetiva nesse ato.

Apesar de o ouvinte ser elemento da referida triade e aparente-
mente encontrar-se em posi¢do externa ao processo de fruicdo mu-
sical, visto que nio é nem seu criador, tampouco seu veiculador, de
acordo com Seincman ele ndo consiste apenas em um receptor, mas
também em um “compositor” e “intérprete” da obra. “Composi-
tor” porque cabe ao ouvinte ordenar em sua memoria os eventos
acontecidos no periodo em que foi realizada a execu¢do musical, de
modo que forme um todo compositivo, e “intérprete” porque ele
decodifica a obra musical ndo por meio da escrita, mas do contetido
sonoro que capta da performance. Conforme Glenn Gould (2005),
o ouvinte também ¢é criador, e suas “‘reagdes, em razdo da soliddo
em que foram engendradas [pois a recep¢io de uma obra é de cunho
essencialmente individual], estdo impregnadas de um conhecimen-
to tnico daquilo que ouve” (p.106).

No que se refere a escuta do ponto de vista do receptor, ela ndo
se limita apenas ao fendmeno auditivo, segundo uma perspectiva
puramente fisiolégica. Ao avangarmos nesse terreno para além do
aspecto fisico, um viés fenomenolégico consideraria que esse pro-
cesso abrange também as vivéncias anteriores do ouvinte, as quais
confrontam com a experiéncia do préprio ato receptivo. Diante do
tempo cronoldgico, por meio do qual os eventos musicais se su-
cedem na performance de uma composic¢do, ha o tempo subjetivo
(Seincman, 2001) do receptor, cujo modo de atuag¢do aproxima a
problematica que enfrenta daquela com que lida o intérprete: con-
catenar suas proprias ideias, atemporais, em um tempo cronolégico.

O préprio fendmeno musical é uma relagio de intercimbio con-
tinuo no tempo entre o sujeito (aquele que escuta a obra) e o objeto
(a obra em s1). Adicione-se a isso o fato de que, ao considerar todo
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o arcabougo mental e mnemonico contido na prépria experiéncia, o
ouvinte transforma-se em objeto de si mesmo no ato da escuta, pois
cabe a ele confrontar as varias facetas interiores e exteriores, de ma-
neira a construir para si préprio o discurso de uma obra, com o in-
tuito de analis4-la ou contempla-la. Para tal, organiza a composicdo
em um tempo no qual os eventos sucedem-se linearmente, de modo
diferente daquele como opera o tempo psicolégico.

Isso se remete a afirmacdo de Lévi-Strauss (2004) de que a com-
posi¢do musical trabalha ndo s6 com o tempo cronolégico, mas
também com o tempo psicofisiolégico do ouvinte, o qual envolve
“fatores [...] muito complexos: periodicidade das ondas cerebrais
e dos ritmos organicos, capacidade de memoéria e capacidade de
aten¢do” (p.35). E, como se pode perceber, o préprio ouvinte é
concomitantemente intérprete da obra, embora nio seja responsé-
vel pela produgio sonora e veiculagdo das possiveis interpretacoes
de uma partitura musical.

Assim, o ato da escuta nio se restringe ao ambito da fisiologia.
Pelo contrério, constitui fendmeno que “requer uma energia, um
esfor¢o constante, a fim de que se crie uma articulacdo com a obra,
0 que torna essa experiéncia uma vivéncia, a0 mesmo tempo, ima-
nente e transcendente” (Seincman, 2001, p.16). Portanto, torna-se
necessario que o ouvinte articule, no ato da escuta, seu passado de
vivéncias, sejam elas musicais ou ndo, com a proépria experiéncia da
performance que se faz presente, para dai construir um novo estado
de coisas. E é ai que a obra musical surge “como [um regente] de or-
questra cujos ouvintes s3o os silenciosos executores” (Lévi-Strauss,
2004, p.37), pois cabe ao receptor realizar conexdes e construir um
enredo para os elementos contidos em uma composi¢io musical, de
modo semelhante ao intérprete-instrumentista.

Apesar de inerentes & questdo da escuta, ndo discutiremos tais
questdes de modo amplo, porque sdo muito complexas. Optamos
por abordar outro aspecto relacionado ao referido fenémeno, ligado
aos fatores fisicos de producio e emissdo sonoras, que o ouvinte
também deve apreender quando encontra-se diante de uma obra
eletroacustica.
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Nesse contexto, ressalte-se que surgem algumas alteragdes no
ambiente de performance e escuta da musica eletroactstica mista.
Embora a figura do intérprete seja integrante dele, é devido a inser-
¢do dos sons eletroactsticos que as mudangas se fazem presentes.
A ocorréncia de elementos ndo humanos nesse ambiente gera o que
Manoury (1996) denomina de desvio dos fatores de causalidade,
razdo fundamental entre os produtores do som (intérpretes e ma-
quinas) e os ouvintes.

De acordo com Manoury, as “deformacdes” ocorrem em trés
niveis. O primeiro diz respeito ao gesto interpretativo, pois ndo ha
relagdo visivel entre o som produzido e a gestualidade do intérprete,
como acontece na esfera instrumental. Isto se di ndo apenas porque
o resultado sonoro eletroacustico é parcial ou totalmente distinto
das resultantes sonoras provenientes dos instrumentos, mas pela
propria existéncia dos sons eletroacusticos nesse contexto, cuja
producdo, de modo diferente dos sons instrumentais, ndo prescinde
inelutavelmente do fator gestual.

Outro aspecto apontado por Manoury no que tange a recepgao
da obra encontra-se no &mbito da natureza do som. A maneira
como os instrumentos convencionais soardo no momento da per-
formance ja é de conhecimento prévio do receptor, mesmo antes de
serem executados, mas ndo hd previsibilidade possivel com relacdo
aos sons eletroacusticos. Se o ouvinte nio se surpreende com o que
apreende na execu¢ido de uma obra para piano, por exemplo, pois
ja tem registrado em sua memoria o timbre desse instrumento e,
portanto, ja prevé o que ird acontecer com base em sua vivéncia
anterior, 1sso ndo acontece na esfera da eletroactstica. Na maioria
dos casos, ela gera uma atmosfera de expectativa para o receptor,
pois ndo € possivel prevé-la timbricamente, como no &mbito instru-
mental. Seincman afirma:

Antes mesmo de uma obra iniciar, j4 temos em mente uma espé-
cie de [...] ideal-tipo [...]. Porém, um grande desconforto ocorre
quando se constata que o que estéd se ouvindo nio se “encaixa”
adequadamente na estrutura [...] que tentdvamos preencher. (Sein-
cman, 2001, p.28)
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Poderiamos perguntar se essa expectativa causa ou nio descon-
forto ao ouvinte, porém nao é este o escopo da nossa discussdo. A
partir da afirmacio de Seincman, entendemos que é impossivel o
receptor prever totalmente o contetido timbrico da parte eletroa-
custica e concordamos com Manoury, pois no contexto da musica
mista ha, de fato, uma alteragio sensivel no que tange a expectativa
do ouvinte com relacio a obra.

O dltimo fator apontado por esse compositor relaciona-se com
a proveniéncia dos sons eletroacusticos 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 fisico
do qual provém.

Fica evidente que a “deformacdo” dos fatores de causalidade é
inevitdvel na musica eletroacistica 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 sensivel que
se delineia pela mensagem artistica ndo encontra correspondéncia

absoluta com o universo fisico. (Manoury, 1988, p.206)

Podemos notar que, no ato receptivo, os fatores ligados a visua-
lidade (gestos dos instrumentistas), a questdo da previsibilidade
timbrica (possivel com instrumentos convencionais) e a localizagdo
exata da proveniéncia dos sons eletroactsticos propiciam ao ouvin-
te uma nova atmosfera de escuta.®

6 Manoury (1988) considera que esse novo ambiente de escuta produz certo
estranhamento no receptor. No entanto, isso pode ser dissipado com a pratica
de escuta desse repertorio, pois, como é natural ao préprio fendmeno recep-
tivo, o ouvinte confronta suas experiéncias anteriores a sua propria vivéncia de
escuta. Assim, em linhas gerais, presume-se que um espectador cuja pratica
de escuta ndo abranja o repertorio eletroacustico com muita frequéncia se verd
diante de tal impasse.
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Assim, torna-se fundamental abordar a questido da escuta do
repertério eletroactstico misto, levando em consideracio as di-
ferengas potenciais que os diferentes tipos de difusio dos sons
eletroacusticos (eletroacustica em tempo real e em tempo diferido)
proporcionam ao ouvinte no ato de recep¢io de uma obra.

O ambiente de performance desse género, diferente do tradicio-
nal, é o primeiro aspecto a considerar: um ou mais intérpretes dia-
logam com a parte eletroacustica, cuja emissio se dd 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
eletroacusticos tendem a sobrepujar-se aqueles provenientes dos
instrumentos, no que se refere ao aspecto visual ha um inevitavel
estranhamento por parte do receptor acostumado com o univer-
so da musica puramente instrumental. Como afirma Manoury, o
desvio do fator de causalidade relacionado a proveniéncia da fonte
sonora torna-se bastante evidente nesse contexto.

Para o ouvinte, no entanto, a questao central, no ato da escuta,
ndo se limita as diferentes formas de difuséo eletroacustica. Do
mesmo modo como ocorre no campo compositivo, a maneira como
os eventos se concatenam e o proprio nivel de elaboragdo dos ele-
mentos musicais, assim como os pontos de surpresa ou identifica-

¢io e previsibilidade, assumem maior relevancia, porque

o ouvinte nio tem a sua disposi¢do, como em uma partitura, pas-
sado, presente e futuro dados de uma s6 vez. Tudo o que se escuta
é fruto de uma criagdo incessante. Nao ha previsibilidade absoluta.
(Seincman, 2001, p.30)’

7 Embora as assertivas de Seincman digam respeito ao contexto da musica
instrumental tradicional, transpusemos tais ideias para o &mbito da mdsica
eletroacustica mista, pois nele ocorrem situagdes semelhantes.
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Apesar disso, o uso de técnicas em tempo real ou em tempo
diferido produz diferentes impressdes ao receptor, nio tanto pelo
fato de perceber que o compositor langou mio de um ou outro
modo de difusio, 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 questdo da querela dos tempos, assim como no 4ambito
compositivo e interpretativo. Além de o ato de recep¢do de uma
obra integrar o proprio processo de imanéncia da composi¢ido 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 € por
meio de conceitos ja abordados neste trabalho: os desvios dos fatores
de causalidade, ideia formulada por Manoury (1988), e a morfologia
da interacdo, conceito elaborado por Menezes (1999, 2002b) que
engloba a fusdo e o contraste entre instrumentos e sons eletroacusti-
cos, bem como os possiveis estagios de transicdo entre eles.

No contexto da escuta de obras eletroactsticas mistas, tais pre-
missas sdo complementares. Assim, enquanto os desvios dos fa-
tores de causalidade intensificam-se ou dissipam-se, a depender
de como ocorre a interagio entre as partes instrumental e eletroa-
custica, os estagios de transi¢do entre fuso e contraste, os quais do
mesmo modo interferem no dmbito dos fatores causais, permitem a
criagdo de certos pontos de interesse para o receptor da obra, auxi-
liando também na amenizagdo ou acentuagio dos préprios desvios
dos fatores de causalidade. Os conceitos de Manoury e de Menezes
mostram-se convergentes no ambito da escuta e tornam-se indisso-
cidveis quando se aborda esse aspecto tdo caro ao desvelar de uma
composi¢do musical.

Menezes (2002b) observa: “Na fusio, estabelece-se uma condi-
¢do de duvida. De certa forma, fusio implica propositalmente, por
parte do compositor, confusdo ao ouvinte” (p.309, grifos do autor).
A confusio nada mais é do que o possivel estado de duvida gerado
pela estreita semelhanca entre os sons eletroacusticos e instrumen-
tais, de modo que se torna tarefa dificil, em especial para um ouvin-
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te ndo treinado, distinguir a diferente natureza dos sons, sobretudo
quando nio ha o amparo visual da performance (na escuta de uma
gravagido em audio, por exemplo).

A acentuacio ou o abrandamento do desvio dos fatores de cau-
salidade na escuta de obras eletroactsticas mistas ligam-se de modo
intrinseco aos aspectos morfoldgicos da intera¢do, preponderantes
em uma se¢do de uma obra ou em uma composi¢do como um todo.
Esses aspectos, por sua vez, remetem as caracteristicas dos préprios
meios de difusdo eletroacustica, que possuem diferencas funda-
mentais entre si.

No caso da eletroacustica em tempo real, como os sons eletroa-
custicos derivam, na maioria das vezes, dos proprios sons ins-
trumentais existentes na obra, a fusdo faz-se presente de modo
enfético, devido as grandes semelhancas entre as partes. Dessa
forma, como hd estreita correlagdo entre os diferentes universos
sonoros, ocorre certa amenizacdo de um dos fatores causais aponta-
dos por Manoury: a diferenca da natureza dos sons eletroacusticos.
Torna-se evidente para o ouvinte, devido as claras semelhangas
morfolégicas entre ambas as esferas, que os sons eletroacusticos sdo
gerados a partir dos sons instrumentais. [sso ocorre a despeito de o
receptor ter ciéncia ou néo do tipo de difusio utilizado na obra que
apreende.

Na muisica mista com sons em tempo real, a prépria natureza do
meio de difusdo proporciona maior semelhanga morfoldgica entre
as partes, pois os sons eletroacusticos derivam, na grande maioria
das vezes, das proprias fontes instrumentais. Assim, ao partirmos das
premissas de Manoury, consideramos que, apesar de haver um des-
vio com relagio a proveniéncia dos sons eletroacusticos pela dificul-
dade de localiza-los espacialmente, existe certo “conforto” no que
tange a essa proximidade espectromorfolégica entre os distintos uni-
versos. Para o ouvinte nio leigo, acostumado a escuta desse reperto-
rio, haverd uma provével previsibilidade com rela¢io a fonte sonora,
porque ela é derivada dos instrumentos. No caso do ouvinte leigo,
o proprio amalgamar que esse tipo de interagdo proporciona serd
evidente, garantindo que a expectativa nio seja de todo frustrada.



MUSICA DE DUAS DIMENSOES 85

Com relagdo ao contraste na esfera da escuta, ele surge como
um elemento tio fundamental quanto o é no &mbito compositivo.
No ato de recepcido da obra, a funcio articuladora é igualmente
importante, e € por meio do contraste que se articulam e dissociam
os universos sonoros. Com relagio a esse aspecto, ao estabelecer um
paralelo entre as ideias de Schoenberg e o contexto da eletroacustica
mista, Menezes comenta:

Em Problemas da harmonia (1934), um de seus textos prin-
cipais, Arnold Schoenberg discorre sobre a esséncia do sistema
tonal e sua dupla fun¢io — fung¢des unificadoras e articuladoras —,
concluindo que esse fator é indispenséavel para uma composicéo,
independentemente da prépria tonalidade. Ele enuncia o principio
que é requerido em toda e qualquer ideia musical [...] como con-
traste coerente. (Menezes, 2002b, p.306, grifos do autor)

Assim, por assumir importancia também na esfera da escuta
— pois o ato receptivo de uma obra ndo deixa de ser também uma
atitude compositiva —, torna-se evidente o carater imprescindivel
do contraste, o qual, através dos pontos de articulagdo que gera,
possibilita que

[se efetuem] conexdes (oposi¢do, complementacio, conflito etc.)
entre estados criados pela consciéncia em sua relagdo com o objeto
sonoro. Os pontos de articulacdo unem e separam, possibilitando
com esta dialética que a consciéncia aproprie-se do objeto e o inter-

nalize como um drama préprio. (Seincman, 2001, p.36)

Nesse caso, portanto, a eletroactstica em tempo diferido teria
certa vantagem com relagio aos sons produzidos em tempo real,
pois é nesse primeiro tipo de elaboracio eletroacustica que o com-
positor pode trabalhar o contraste de modo mais pormenorizado.
Devido ao trabalho em estidio em momento anterior a performan-
ce da obra, ha maior elaboragio espectromorfolégica dos sons que
serdo utilizados na composicéo.
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No que tange ao aspecto crucial da querela dos tempos — a
questdo da flexibilidade ou inflexibilidade temporal, de acordo
com o tipo de difusio eletroactstica utilizada —, ele se torna, até
certo ponto, irrelevante para o ouvinte, levando em conta apenas
o viés proposto pelos sectarios desse debate. Porém, no ambito da
elaboragdo compositiva, os apontamentos realizados neste livro
relacionam-se estreitamente com o ato receptivo e, portanto, sio do
mesmo modo relevantes nesse contexto.

Na esfera da escuta, as diferencas entre os meios de difusio
eletroacustica inevitavelmente ocorrerdo, independente de o ouvin-
te ter ciéncia ou nio desses meandros técnicos. Enquanto o tempo
real proporciona, via de regra, uma evidente correlagdo entre ambos
0s universos sonoros — chegando mesmo a gerar confusio para o
ouvinte, como observa Menezes —, o contraste, que pode ser elabo-
rado de modo mais pormenorizado no 4mbito da eletroactstica em
tempo diferido, também se mostra necessario, pois a estruturacdo
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 prépria relacdo destes estados em si” (Seincman, 2001,
p.37): a similaridade e a divergéncia entre ambos os universos.

Também ¢é preciso haver equilibrio entre fusdo e contraste no
que tange a recepcdo da obra. Assim, de maneira semelhante ao
ambito da composigio, o caminho que transita pelos dois modos de
difusdo, englobando-os em uma mesma obra, manifesta-se como o
mais interessante para a perspectiva do ouvinte.

Embora aparentemente restritas ao universo da musica eletroa-
custica mista, as questdes que abordamos afetam a concepgdo com-
positiva para instrumentos, pois é inegavel a influéncia da musica
eletroactstica sobre a escritura puramente instrumental.

Tratamos até o momento da musica mista, o modo mais eviden-
te de intersecgdo entre os universos instrumental e eletroactstico,
mas ndo podemos desprezar a outra possibilidade de fusdo entre
meios t3o distintos, que diz respeito a musica instrumental impreg-
nada pelo universo eletroacustico, a qual, a0 mesmo tempo que
preserva as suas bases, tem as suas fronteiras alargadas a partir do
pensamento compositivo eletroacustico.
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5
A INFLUENCIA DO PENSAMENTO
ELETROACUSTICO NA MUSICA PURAMENTE
INSTRUMENTAL

O encontro de Gydrgy Ligeti com a musica
eletrénica

Segundo Flo Menezes (1999), o surgimento da musica eletroa-
custica foi tdo impactante que € impossivel um compositor conceber
estruturas puramente instrumentais sem consciéncia das aquisi¢oes
do ambito eletroacustico. E 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 experiéncia desse compositor no
Estadio de Musica Eletronica de Coldnia, entre os anos de 1957 e
1958, suas composi¢des para piano evidenciam uma escritura pro-
fundamente impactada pelo pensamento eletroactstico.

O primeiro contato de Ligeti com a musica eletrénica® aconte-
ceuem 1956, na Hungria, pais que havia pouco mais de uma década
encontrava-se sob o controle soviético. Devido a censura imposta
pelo regime politico hungaro, o compositor pouco conhecia sobre

1 Ao nos referirmos a Ligeti, usaremos neste livro a expressdo “musica eletrd-
nica” por questdes histéricas, no intuito de remeter claramente a vertente a qual
o compositor se atrelou. Quando essa indicagéo historica nédo se fizer necessd-
ria, utilizaremos o termo corrente na atualidade: “musica eletroactstica”.
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a musica feita no Ocidente a partir do século XX. Tinha acesso
apenas a tradicdo cldssico-roméantica, a algumas obras de Debussy e
as composic¢oes de cunho nacionalista de seus conterraneos, dentre
eles, Béla Bartok. Pouco sabia sobre a Segunda Escola de Viena,
Edgar Vareése e tudo o que era considerado pernicioso pelo governo
que controlava o seu pais.

Apesar das muitas restrigdes relativas ao contetdo cultural que
podia adentrar os solos da Hungria, por vezes era possivel ouvir
os programas de radio da Europa Ocidental. Em meio a um raro
episédio de relaxamento da censura, gracas as transmissdes radio-
fonicas da Westdeutscher Rundfunk (WDR), emissora de radio
da Alemanha Ocidental, Ligeti pode ouvir pela primeira vez duas
obras de Stockhausen: Kontra-Punkte (1953), para dez instrumen-
tos, e Gesang der Jiinglinge (1955-56), peca da vertente eletronica
que despertou o seu interesse. Os efeitos dessa primeira audicio,
ocorrida em um contexto que beirava a clandestinidade, foram
relatados por Ligeti:

No momento em que percebi a existéncia de um procedimento
que permitia ao compositor a possibilidade de realizar por si s6 sua
musica, fiquei extremamente interessado. [...] Eu ja havia ouvido
falar a respeito de novas sonoridades e estava otimista, como todos
naquele periodo. Antes de ir a Colonia, pensava: “daqui em diante
existe uma possibilidade de compor, pode-se fazer tudo quanto se
desejar”. (Michel, 1995, p.166)

Impactado pela escuta dessas composi¢des, Ligeti escreveu uma
carta a Herbert Eimert, na época diretor do Estudio de Musica Ele-
trénica de Colénia, e ao préprio Stockhausen, solicitando material
de estudo e partituras. Os dois enviaram-lhe textos sobre musica
eletronica, bem como obras de Anton Webern e Structures, de Pier-
re Boulez. Tais correspondéncias chegaram as maos de Ligeti, a
despeito do controle governamental hdngaro.

Quando recebeu o material, o compositor ja havia decidido
abandonar Budapeste em direcio 4 Austria ou 4 Alemanha. Além
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de se encontrar alijado das vanguardas, também corria o risco de
sofrer persegui¢des por parte do governo soviético, pois ja havia
sido identificado como culturalmente subversivo. Assim que eclo-
diu a sufocada Revolugdo Hiingara, em 1956, a qual, em seu bojo,
trazia um enrijecimento total da censura e risco a sua prépria 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.? Isto possibilitou sua
permanéncia em Coldnia por um periodo, e Ligeti pode néo apenas
estabelecer-se na Alemanha, mas também tomar contato com toda a
producido musical que até entdo lhe era praticamente desconhecida.

O compositor chegou a Alemanha em 1957, em situagio bas-
tante conturbada. No que se refere aos seus conhecimentos musi-
cais, desconhecia o que era a musica eletrénica ou o que ocorria no
panorama compositivo dos anos do pos-guerra na Europa Ociden-
tal. Ndo bastassem as dificuldades para a sua chegada, os primeiros
momentos em que se viu cercado pela producdo musical da van-
guarda foram igualmente marcantes, como ele deixa evidente no
relato a seguir.

Meu encontro em Colénia com Stockhausen, Koenig, Evan-
gelisti, Helms, Kagel e outros, o fato de encontrar-me de repente
no Esttdio de Musica Eletrénica, 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
musica nova, inclusa a de Webern, que praticamente néo conhecia.
(Michel, 1995, p.28)

A primeira experiéncia pratica de Ligeti no campo da musica
eletrénica ocorreu ao assistir Gottfried Michael Koenig na compo-
sicdo de Essay. Logo se seguiram suas incursdes no género: Glissan-

2 Sobre a atitude de Eimert, Toop (1999) afirma: “Como Eimert nio sabia nada
sobre sua musica [a de Ligeti], isto foi um gesto de pura caridade, retribuido
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
alemio, cuja difusdo nio era autorizada pelo préprio Ligeti; Arti-
Rulation (1958), que considera um verdadeiro marco em sua obra;
e Piece électronique Nv. 3, obra inacabada, com a qual ele encerrou
suas experiéncias nesse campo.

Embora uma incursio tdo breve no universo eletronico possa
ter decorrido da provavel falta de afinidade do compositor com esse
género, o proprio Ligeti justificou seu afastamento dos estudios.
Mencionou sua decep¢do com o resultado actstico da difusdo por
alto-falantes, independentemente do tipo de som utilizado para
compor a obra e do nivel de tecnologia do aparato em si. Para Lige-
t1, os sons sofriam certo nivelamento quando difundidos por meio
de alto-falantes, soando um pouco suavizados. Além disso, durante
o periodo de trabalho em estudio, concluiu que, apesar de os sons
eletronicos comportarem maior possibilidade de variagio em seus
espectros,’ possuem menor variabilidade de nuangas, se compara-
dos aos sons instrumentais. Segundo Ligeti (1980), embora apre-
sentassem grande variabilidade espectral, a rigidez e a esterilidade
tipica dos sons eletronicos tornavam-nos pouco varidveis em seu
desdobramento temporal. Isso os distinguiria claramente dos sons
instrumentais e vocails, que sdo mais sutis e possuem mais nuangas,
devido aos fendmenos transitorios e compensatorios de suas quali-
dades timbricas.

Nio apenas Ligeti tinha essa impresséo sobre a musica eletronica.
O compositor Jean-Claude Risset apontou um aspecto semelhante
ao analisar ambas as vertentes, décadas ap6s o surgimento da musica
concreta e eletronica. Para Risset (2003), os sons eletrénicos soaram
sem vida e identidade, apesar de precisamente controlados, e assim
pareceriam, a ndo ser que fossem submetidos a transformacdes que

3 Dahlhaus (1996) afirma: “o nimero de timbres existentes na musica instru-
mental é extremamente limitado: a bem da verdade, podem-se misturar tais
timbres, mas estes ndo constituirdo nenhuma série continua e inter-relacio-
nada, mas, ao contrério, opor-se-do uns aos outros enquanto individualidades,
[ao passo que a musica eletronica] dispde, ao menos enquanto ideia, do conti-
nuum de timbres” (p.35).
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fugissem desse controle. Devemos ressaltar, entretanto, que Lige-
t1 sempre deixou evidente sua preferéncia pela musica eletronica,
em detrimento da musica concreta, pelas mesmas razdes de Risset:
enquanto a musica concreta se mostrava muito mais rica no plano
dos materiais sonoros — embora as manipulacdes realizadas fossem
bastante rudimentares —, a musica eletronica 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
a crescente preponderancia 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 (composic¢io do
timbre) no ambito da musica eletrénica. Se os sons instrumentais
e vocals, mais suscetivels a nuangas, a despeito disso encontram-se
circunscritos as variagdes timbricas que lhes sdo inerentes, os sons
eletrénicos comportam ilimitadas possibilidades no que tange a
elaboracéo dos seus espectros.*

Dessa maneira, os compositores vislumbraram a chance de es-
truturar em estudio cada som desejado, serializando as suas pro-
prias senoides constituintes. De acordo com Eimert (1996), foi
por meio da composi¢io de timbres que a estrutura do som pdde
integrar a estrutura da obra. Isto acontecia com a sobreposigio de
sons senoidais, denominada de sintese aditiva, procedimento por
meio do qual acreditava-se poder construir qualquer timbre que se
imaginasse.

No entanto, como ja mencionamos, tal expectativa frustrou-
-se em Studie [ (1953), de Stockhausen, a primeira experiéncia de
serializacio total nesse 4mbito, baseada exclusivamente em sons se-
noidais inarmonicos. Ao contrario dos sons em relacdo harmoénica,

4 Para Ligeti, a distingdo entre sons instrumentais e eletronicos era bastante
clara no que tange as suas possibilidades espectrais. No entanto, o compositor
rejeitava uma divisdo que atribuisse aos primeiros um caréater “natural” e aos
segundos um cardter “artificial”, pois alegava que na natureza também nio
existem os sons dos instrumentos musicais. Assim como os geradores, 0s ins-
trumentos consistiriam em construgdes humanas.
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na qual poucos parciais fundem-se na percepc¢io de uma frequéncia
fundamental, o uso dos sons inarmonicos é mais problematico.
Neste caso em especifico, a quantidade de senoides utilizadas por
Stockhausen propiciava a escuta de alturas isoladas ou de acordes,
nio de timbres unitérios, 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 peca, o compositor serializou também a distancia de
ataques e, embora os blocos fossem homogeneamente densos, cons-
tituidos sempre por cinco componentes senoidais, com distancias
entre si que variavam em cinco escalas diferentes — da mais com-
primida até a mais estendida —, ocorreu um encavalamento a partir
dessa serializacdo: vez por outra, havia frequéncias coincidentes
entre os blocos. Apesar de ndo ter sido o intuito inicial de Stockhau-
sen, esses momentos especificos de sobreposi¢io geraram misturas
(Tongemische) que podiam ser percebidas de forma unitaria.

A partir dessas experiéncias, Stockhausen péde pensar em Ge-
sang der Jiinglinge, obra fundamental na histéria da musica eletroa-
custica e marco do fim da cesura radical entre musica concreta e
eletronica. Nela estavam aliados os sons de sintese eletronica a voz
de um adolescente. Ligeti tomou contato com a musica eletronica
justamente no periodo em que a utopia da serializagio do timbre
mostrava-se indcua e novas possibilidades surgiam. Isto parece ndo
ter arrefecido o desejo desse compositor de explorar esse novo uni-
verso. Pelo contrario, contribuiu para alimentar ainda mais o seu
anseio por experimentacio, ja nutrindo as reticéncias que emergiam
do proéprio meio.

O desapontamento de Ligeti com relagio aos fendmenos de
transitoriedade e compensacio dos sons gerados por meio de sintese
refletiu um sentimento que alguns compositores, como Pousseur, jd
manifestavam. A inser¢do de sons concretos nas composi¢des da ver-
tente eletronica levou-os ao reconhecimento de que existiam formas
de construir os timbres muito mais rdpidas e eficazes do que a sintese.

Somada as limitagdes técnicas existentes no periodo, tal cons-
tatacdo de Ligeti foi crucial para o seu afastamento dos estudios
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de musica eletrénica. E interessante notar que, apesar de ele ter
abandonado os meios eletrdnicos, na contracorrente da esmagadora
maioria de seus colegas compositores concentrados em Colonia,
o contato com esse género propiciou-lhe construir as bases de sua
musica a partir daquele momento, alinhada com as propostas das
vanguardas — a europeia, em especial — e a0 mesmo tempo com
relativa independéncia com relacgéo as ideias que imperavam nesse
panorama. Ou seja, se por um lado ele havia cessado sua atuacgdo no
ambito da composicio eletrénica, por outro ela moldou de forma
contundente sua escritura.

Leyla Perrone-Moisés (2005) afirma que a escritura é uma
enunciac¢io, uma relagio entre o escritor e a sociedade, um lugar
onde ele deseja estabelecer sua linguagem. Por esse motivo, asseve-
ra que, embora escritores contemporaneos vivam a mesma histéria
e facam uso da mesma lingua, suas escrituras podem diferir com-
pletamente, pois a escritura depende do modo como cada escritor
vive a historia e pratica a lingua. Embora esta seja uma assertiva
inerente 2 esfera literaria, é possivel transpd-la ao universo musi-
cal. As ideias da autora ajudam a compreender o distanciamento
de Ligeti com relagio & vanguarda europeia e os contrastes entre
a sua producdo musical e a de outros compositores, bem como o
fato de que muitas caracteristicas da sua escritura, forjadas no re-
ferido periodo, evidenciam o modo particular como absorveu suas
experiéncias em estudio, observéaveis em obras concebidas ao longo
de toda a sua vida.

Embora o aspecto da difusdo no ambito eletronico tenha desa-
gradado sobremaneira a Ligeti e o dissuadido a compor mais obras
do género, a musica eletronica permitiu ao compositor responder a
muitos questionamentos existentes desde o periodo em que vivia na
Hungria, os quais surgiram de seu anseio por romper com as raizes
romanticas a que ainda estava circunscrito, por questdes politicas,
até a sua chegada a Europa Ocidental. O compositor declarou:

Eu desejava me afastar da tradic@o cldssico-romantica, mesmo

de Bartok; entdo, s6 poderia ter me atraido pela musica eletrénica
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(que faziam Stockhausen e Koenig), e ndo somente do ponto de vista
da sonoridade, mas também da forma, do fluxo, da “capacidade de
se moldar” da musica. Tratava-se de uma liberta¢io para mim, uma
liberta¢do do pensamento em compassos, do tempo mensurado,
que representou a possibilidade de escrever uma musica na qual o
tempo fosse elastico. Mais ainda, [...] de me desfazer de todos os
esquemas convencionais. (Michel, 1995, p.166)

Nos capitulos seguintes, verificaremos que a independéncia
de tempt, a elasticidade do tempo musical e a liberdade métrica
sdo prementes na elaboragio compositiva de Ligeti, ja desejados
quando ainda vivia em Budapeste e concretizados somente depois
da experiéncia eletronica, conforme o proprio compositor relata:

Essas ideias, tais como as realizei mais tarde em Atmospheres,
ja eram claras para mim onze anos antes, mas nao podia realizd-
-las. Ou seja, elas estavam presas na camisa de forca da barra de
compasso, da qual nio podia ainda me soltar. [...] Meu desprendi-
mento da métrica mensurada resultou, na realidade, da influéncia
imediata e muito importante que Boulez e Stockhausen tiveram
sobre mim [...] e também do encontro pessoal com Stockhausen e

meus primeiros anos em Colénia. (Ligeti; Hausler, 1974, p.113-4)

Além disso, a experiéncia eletrénica propiciou ao compositor
outra vivéncia fundamental para sua poética: a autonomia com re-
lagdo a figura do intérprete, aspecto inerente 2 musica acusmatica.
Ele pode prescindir do gesto instrumental na elaboragido compo-
sitiva, o que lhe possibilitou explorar ainda mais novos engendra-
mentos de tempi e suas sobreposicdes, livres da métrica tradicional.
Na realidade, os momentos de maior impacto na escritura de Ligeti
foram coincidentemente permeados por experimentacdes que ex-
cluiram a atuacdo dos intérpretes, de que trataremos adiante.

Apesar de Ligeti ser considerado um compositor independen-
te no contexto da vanguarda do pés-Segunda Guerra, € possivel
estabelecer correlacdes entre a sua visdo compositiva, a partir do
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que se poderia denominar recriagdo da poética ligetiana ap6s a sua
chegada em Col6nia, e a visdo de outros compositores que atuavam
no género eletronico. [sso se manifesta, de modo particular, no con-
tinuum de timbres propiciado pelo conceito de mobilidade timbrica
(Bewegungsfarbe), desenvolvido por Gottfried Michael Koenig em
Essay (1957-58). Refere-se a um estado intermediario entre me-
lodia e mistura no qual, ao serem dispostos sons sucessivos com
durac¢des de menos de 50 milissegundos — intervalo abaixo do limiar
da percepgio humana de sons individuais, no qual também nio sdo
percebidas as alturas do registro —, o resultado obtido seria ndo ape-
nas uma simultaneidade, mas uma nova qualidade timbrica.

A partitura de realizagio de Essay (Koenig, 1960) ndo contém
somente os dados necessarios para a execucdo da peca, mas tam-
bém é utilizada por Koenig para expor o seu percurso compositivo.
Entretanto, nela o compositor ndo discorre sobre o conceito de
timbres moveis (Bewegungsfarbe): é Ligeti (1980) quem o faz nos
seus escritos tedricos. O compositor explica que os sons acima do
limiar de percepgio difusa (Verwischungsgrenze) sdo, na realidade,
diferenciaveis como constituintes de uma linha melédica. Contu-
do, quando “submersos” na regido abaixo desse limiar, ocorre ndo
apenas uma ilusdo de simultaneidade dos reais sons sucessivos,
mas também emerge uma nova qualidade timbrica. E é exatamen-
te isso que Koenig denominou “timbres méveis”: uma sucessio
“rapidissima” de sons que resulta em um timbre Unico, apreendi-
do pela nossa percep¢io como um estado estacionario.

A técnica micropolifénica proposta por Ligeti no seio da musica
instrumental é claramente inspirada nos procedimentos compositi-
vos de Koenig na referida obra. Além disso, como jd mencionamos,
Ligeti chegou ao Estudio de Colénia quando o ideal de serializagdo
total dos timbresjd havia se arrefecido, por se mostrar inécuo. 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 a valorizagio de todos os seus
elementos constitutivos e também a maleabilidade do tempo musi-
cal, o compositor nunca considerou o serialismo integral uma estra-
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tégia compositiva viavel, limitando-se a ser apenas um importante
observador dele.

A analise realizada por Ligeti (1960) da obra Structure Ia de
Pierre Boulez emerge justamente como um dos pilares das criticas
a 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 utilizagio
de tabelas que transformam alturas em ntimeros, o que para ele
constituia um procedimento ndo organico. Além disso, conside-
rou problematica a execucdo das séries de dindmicas, que também
consistiriam em mera abstracdo numeérica, ao invés de derivarem
do material musical, somando-se a esse aspecto os problemas resul-
tantes da convergéncia entre essa primeira série e a série de ataques.

Além disso, Ligeti foi taxativo ao abordar os aspectos “psico-
logicos” da composicio serial. Para ele, tratava-se de um processo
semelhante a neurose compulsiva, autolimitante, que conduziria a
um resultado inverso. Segundo o compositor, compor serialmente
seria escolher a sua prépria prisdo, e apenas dentro dela ter liberda-
de para selecionar o que se desejasse.

Outra questdo apontada por Ligeti na esfera serial diz respeito
a imprevisibilidade das relagdes verticais e a auséncia de func¢des
acordicas nesse contexto, que cedem espaco ao controle de densida-
des. Ainda nesse ambito, o compositor também atentou para o fato
de que o préprio controle da densidade horizontal se sujeitaria, no
serialismo, aos processos automaticos. Embora essa caracteristica
seja de fato inerente a técnica serial, ela ndo inviabilizou, ao con-
trario do que Ligeti previra, aquisicdes importantes, como aquelas
constituintes de Studie I1. Além disso, ressalte-se que para o com-
positor era igualmente notdvel o aspecto referente aos resultados
irregulares e acidentais dos processos de automacio, cuja caracte-
ristica fundamental é a regularidade.

Entretanto, apesar de grande parte dos aspectos da técnica se-
rial ndo 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 a polifonia do que a construcdo de entida-
des harménicas, bem como um controle de densidades derivado
do pensamento serial. Apesar de tais aspectos ndo constituirem
necessariamente uma releitura do serialismo, integram a escritura
ligetiana a partir da técnica micropolifonica e permeiam suas obras
até a fase derradeira. E, apesar de todas as reticéncias de Ligeti com
relagdo ao serialismo integral, sua profunda admiracio pela técni-
ca residia no fato de o compositor serialista lidar com o tempo de
forma visceral e construir uma musica cuja beleza se encontraria,
de acordo com o compositor, justamente em suas estruturas, ao
mesmo tempo ramificadas e elasticas. Tais impressdes também
seriam externadas a posteriori em sua produgio musical.

As problematicas do serialismo detectadas por Ligeti jd eram
partilhadas por varios compositores adeptos dessa vertente. Como
ja mencionamos, esse grupo iniciou, a partir de meados da década
de 1950, a busca por solugdes para transpor tais reveses tanto em
obras instrumentais quanto no universo da musica eletronica.

Tais reinterpretagoes ligetianas do serialismo demonstram que
ele logo superou os impasses do género. Conforme relata Caznok:

No momento em que os compositores europeus se debatiam
entre os possiveis caminhos a serem trilhados para resolver o
impasse provocado pela vertente serialista, Ligeti mostrou que
seria possivel compor acusticamente sem que fosse preciso resga-

tar o pensamento tonal ou qualquer outro historicamente datado.

(Cazndk, 2008, p.136)

Em vista disso, apesar de Ligeti ter atuado muito brevemente
no Ambito da composicio eletroénica, o impacto que tal experiéncia
nele produziu ao longo da sua produ¢io musical impulsionou-o a
estruturar alguns de seus trabalhos fundamentais, de cunho teérico
ou compositivo. O célebre texto Wandlungen der Musikalischen
Form (Transformagoes da forma musical),” no qual expde 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 composi¢des
Apparitions (1959) e Atmosphéres® (1961), ambas para orquestra,
sdo exemplos da influéncia basilar do género eletroacustico na poé-
tica ligetiana.

O fato de Ligeti ndo se prender ao rigor da técnica serial integral,
passando ao longe de processos de automagio, vem ao encontro de
sua personalidade e de suas préprias reflexdes acerca da atividade
como compositor. A sua predisposi¢io a sinestesia fazia-o associar
sons, cores, formas, palavras, literatura, pintura, a vida cotidiana
e o sentimento da vida a sua escritura musical, o que levou-o a ad-
mitir que, embora refletisse em termos puramente musicais, ndo
escrevia musica purista (Lichtenfeld, 1984).

Percebe-se que para Ligeti importava em primeiro lugar a ex-
periéncia. Somente apds esse estdgio ele passava a elaboracdo de
formulacdes tedricas, as quais, no entanto, serviam-lhe de forma
bastante pragmatica — a micropolifonia é um exemplo disso. No
que tange a aplica¢io de ideias provenientes do universo eletrénico
na musica instrumental, a postura empirica do compositor levou-o
a abordagens eminentemente préticas do assunto. Embora ciente
das influéncias e correlagdes da sua obra com a musica eletrdnica, o
seu foco ndo eram as elucubragdes inerentes a junc¢do dos universos
instrumental e eletronico. Ele utilizou as ferramentas provenientes
da musica eletronica como instrumento na realizagio de projetos
musicais hd muito tempo pensados, entretanto nio factiveis na

conjuntura em que se encontrava na Hungria.

6 Essa obra é uma verséo orquestral da inacabada Piéce électronique Nr. 3, con-
forme Ligeti (1980) atesta nesta passagem: “A pega tinha como titulo original
Atmospheéres. Quando em 1961 compus uma pega para orquestra e utilizei o
mesmo titulo, chamei a pega eletrénica de ‘Nr. 3’. Havia interrompido o tra-
balho da Atmosphéres original, no inverno de 1957, para concluir Artikulation,
entre janeiro e marco de 1958, que se tornou a ‘Nr. 2’” (p.246). Fica evidente,
nessa afirmagdo, o quanto a escritura orquestral de Ligeti foi profundamente
impactada pelo pensamento eletrénico, a ponto de o compositor nomear e
enumerar as obras como integrantes de uma série tnica.
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Além disso, um dos fatores fundamentais em que repousa a
proficuidade da relagido de Ligeti com o universo eletroactstico diz
respeito a natureza do género e a sua prépria conduta individual
como compositor, as quais curiosamente se coadunam e serdo dis-

cutidas a seguir.

Ligeti e suas experiéncias eletronicas:
rumo a expansao da escritura instrumental

Dentre todas as declaracdes 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 ¢,

provavelmente, o seu relato de um sonho de infancia:

Na minha primeira infincia, uma vez sonhei que nio 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 as secre¢des 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 comegasse a
tremer enormemente [...]. Esses eventos repentinos e periédicos
alteraram gradualmente sua estrutura, que se tornava cada vez mais
emaranhada. [...] Tais transformagdes eram irreversiveis; nenhum
estado anterior poderia se repetir novamente. Havia algo inexpri-
mivelmente triste sobre esse processo: a desesperanca do tempo

transcorrido e do passado irrecuperavel. (Ligeti, 1993, p.164-5)

Esse trecho parece revelar alguns eventos da vida do composi-
tor, como o periodo no qual ele saiu da sua terra natal em direcéo a
Austria e, logo depois, 2 Alemanha. Além disso, alude a sua busca
por afastar-se de praticas compositivas mais ligadas a tradicdo,

aproximando-se da vanguarda. Remete ainda a construcdo da mi-
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cropolifonia, técnica compositiva idealizada a partir do seu trabalho
no Esttdio de Musica Eletronica de Colonia, 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 vivéncia onirica descrita no relato reproduzido anteriormente.
Segundo ele, essa experiéncia foi transformada em fantasias s6-
nicas, que serviram de material inicial para suas composigdes. A
construcio desses tipos de conexdes sensoriais era muito recorrente
ao compositor, que sempre admitiu sua forte tendéncia a associa-
¢Oes sinestésicas, ao declarar que a maneira como estabelecia re-
lacGes entre sons, estruturas, cores e formas era tdo visceral que a
escuta de cores ou de formas era constante em sua vida.

Apesar de o viés fenomenolégico’ ndo constituir o cerne da nossa
discussdo, a correlagdo entre esse traco individual de Ligeti e a sua
obra é t3o intima que nos obriga a abordar esse aspecto. Acredita-
mos que isso também contribui para uma compreensdo mais ampla
das imbricagdes entre o pensamento ligetiano e a natureza da musi-
ca eletroactstica, dada a correspondéncia entre ambos, embora ndo
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 tracar um interessante paralelo entre
a prética ligetiana e a propria musica eletroacustica. Segundo Ben-
nett (1990), uma das caracteristicas fundamentais desse género é
propiciar ao compositor uma experiéncia 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, a0 mesmo tempo,

fator que determinaria consideréavel diferenciacio entre o universo

7 Uma abordagem sobre o assunto pode ser encontrada em Cazndk (2008).
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instrumental e o eletroacustico. Isso porque, apesar de a proximi-
dade entre compositor e material sonoro ser mais intensa na esfera
eletroactstica, esta possui um sistema de notag¢do ndo uniforme,
que consiste basicamente em duas possibilidades ao nos referirmos
amusica acusmatica, e apenas a primeira € dotada de objetividade: a
partitura de realizagio e a partitura de escuta. Nenhuma delas pos-
sui a mesma fungdo da partitura tradicional, utilizada para registrar
por meio da escrita o substrato da composi¢io, que é interpretado
pelo instrumentista na performance. Assim, a partir do momento
em que a escritura tradicional, incapaz de abarcar as particulari-
dades da musica eletroactstica, deixou de comportar esse género,
somando-se a isso o fato de que a musica acusmatica prescindiu da
figura do intérprete, surgiu

um fenémeno histérico ao mesmo tempo incisivo e ambiguo, a
saber: da auséncia ao mesmo tempo que da apoteose da escritura
musical. Fenémeno incisivo, por um lado, porque ele demonstrara,
e de uma maneira bastante convincente, que o rigor do pensamento
musical pode ser mediado sem o apoio — até entdo absolutamente
necessario — da escritura instrumental [....]. Fenomeno ambiguo,
por outro lado, porque ele levard ao extremo — no nivel da propria
constitui¢do dos sons — a incongruéncia mesma do serialismo, pois
que o nivel de abstracio e de idealismo da concepg¢do musical —uma
vez que as estruturas seriais ja se encontravam bem distantes de
uma percepgao fenomenolégica no nivel da escritura instrumental
— atinge, na serializagio do timbre, seu apogeu. (Menezes, 1996,

p.35, grifos do autor)

Como ja mencionamos, Ligeti adotava uma conduta composi-
tiva muito ligada a experimentacdo. Os seus escritos teoricos deri-
vam claramente das suas vivéncias musicais e auditivas, e embora
tais textos tenham sido fundamentais tanto para a sua producio
como compositor quanto para o préprio panorama contempora-

neo, possuem carater essencialmente pragmatico. Por conseguin-
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te, apesar de consciente das imbrica¢des do universo eletroactstico
em sua obra, Ligeti passou ao longe de abordar questdes intensa-
mente comentadas no &mbito das intersec¢des entre musica instru-
mental e eletroacustica. Dentre tais questdes, inclui-se o impasse
da representacdo musical na correlacdo entre universo instrumen-
tal e eletroacustico, delineado pela propria natureza iconica da
musica eletroactstica, um panorama que suscita discussdes sobre-
tudo no campo da musica mista. O compositor Philippe Manoury
(1998b), grande pensador desse topico, afirma que tal discussio
¢é o cerne da profunda cesura entre a musica instrumental e a
eletroacustica.

Nesse contexto, é digno de atengido o fato de que a musica
acusmadtica afronta a abstracdo de um modo diferente da musica
instrumental. Nesta, a notacdo musical constitui uma espécie de
metonimia do fenémeno sonoro. Como consequéncia, no ambito
instrumental, a concregdo inerente a escritura espalha-se, por meio
da notagéo, em pardmetros como articulag¢do de altura e duragdes,
transformando-se em abstracdes tipicas da escrita.

Ligeti insistiu em trabalhar no 4mbito instrumental de modo
muito semelhante ao do universo eletroacustico, preferindo, ao
invés de estratégias compositivas baseadas em calculo ou no au-
tomatismo, “o ‘corpo a corpo’ com a matéria, o didlogo com os
elementos musicais em seu estado bruto” (Caznék, 2008, p.139).
Ainda de acordo com esta autora:

Esse contato intimo, 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 experimentagdo ou de um modismo. (Céznok, 2008, p.140)

Observamos, assim, mais uma vez, caracteristicas nas estraté-
gias de Ligeti cujas bases encontram-se na sensorialidade. Além
disso, a questdo 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 proprio compositor como um dos aspec-
tos mais favorecidos pela composicio eletroacustica. Ligeti (1959)
afirmava que a producio direta de sons propiciada pelo género
eletroacustico inseria tais obras no territério das artes plésticas.
Ele também cotejava o universo eletroacuistico com a atividade de
pintor, por influenciar de modo direto a qualidade da sua producéo.

Ja discutimos a relagio entre Ligeti e o sistema serial. Nesse
contexto compositivo em que se da preferéncia ao trabalho com a
matéria sonora, a despeito de procedimentos rigidos e preestabele-
cidos, o compositor reitera:

Eu nio parto de um processo reflexivo ou de um método de
pensamento qualquer, minhas reflexdes sio imediatamente liga-
das & minha concepgdo musical. O elemento construtivo jamais é
abandonado, ele sempre esta presente e nunca se torna abstrato, é
pensado sempre com o fen6meno do som. (Gottwald, apud Caz-
nok, 2008, p. 139)

Dois aspectos fundamentais devem ser ressaltados nessa de-
claragdo de Ligeti. Primeiramente, ao admitir que as suas compo-
si¢cdes ndo se moldam “a processos reflexivos ou a um método de
pensamento qualquer”, poderiamos pensar que ele nega o processo
escritural das suas obras, o que seria impossivel, pois a escrita ndo
prescinde do processo de elaboragio compositiva. Pelo contrario,
tais premissas evidenciam que o compositor rechaca de fato qual-
quer base compositiva de cunho automatico, visando a uma poética
calcada em procedimentos que, embora possam provir de aspectos
inerentes ao serialismo, fazem-no pelo seu viés critico.

Outro aspecto fundamental a destacar nessa assertiva de Ligeti
¢ a sua busca pela primazia do fendmeno sonoro, o que levou-o ao
desenvolvimento da técnica micropolifénica. O fundamento da
micropolifonia remonta as possibilidades de controle textural em
estudio, e esta técnica consiste, em linhas gerais, na sobreposicdo
de camadas de sons e na fusio de sons sucessivos, em constante
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anulacdo das figuras. As figuras ddo lugar a escuta de texturas,®
construidas a partir de intrincadas malhas polifénicas.

O que se tem é um engendramento eletroactstico moldado no
admbito instrumental, e é exatamente nesse aspecto que residiria um
possivel paradoxo entre o universo instrumental e o eletroacustico,
a luz da ideia de Manoury: Ligeti constroi suas obras na esfera
instrumental, em que os materiais sio independentes das trans-
formagdes que o compositor realiza neles, mas parte de estratégias
advindas do pensamento eletroactstico. Mais ainda, para tecer seus
emaranhados texturais — uma clara mencéo a grande teia de aranha
visualizada em seu sonho de infincia —, o compositor utilizou in-
trincada polifonia, uma abstragdo musical em seu mais alto nivel,
no intuito de constituir um aparato que lhe permitisse privilegiar,
acima de tudo, a resultante auditiva.

Tal confronto entre abstragio e concrecio € frutifero, mas nio se
podem desconsiderar as dificuldades. Boulez afirma:

As relacdes abstratas, que nossa educacdo nos ensina a conce-
ber, devem se confrontar com as relagdes concretas, que nao sio
menos simples, sdo flutuantes, e as quais uma ordem, sem falar
em hierarquia, deverd se impor com certo numero de dificuldades.
(Boulez, 1989, p.394)

Em vista disso, trabalhar em um nivel em que ambas as esferas
se correspondem faz emergir paradoxos dessa natureza, mas per-
mite também um alargamento dos conceitos em geral atribuidos
a um ou outro género 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 organiza¢do do material musical que se apresenta a percepgdo do
ouvinte. A textura é a configuragdo mais neutra; consiste em uma trama em
que se anulam as figuras e que formaria, por assim dizer, o fundo da figura sem
ela propria. J4 a figura seria uma espécie de saliéncia 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 expanséo conceptiva no &mbito da musica instrumen-
tal. De fato, ndo é possivel dirimir totalmente o contetido abstrato
no terreno instrumental. Entretanto, a poética de Ligeti demonstra
que existem caminhos vidveis para relegd-la a segundo plano, no in-
tuito de concentrar-se em outros aspectos e engendramentos. Uma
atitude desse tipo s6 se tornou possivel a partir da sua experiéncia
com a musica eletroacustica, a qual, coadunada com as aspiracoes
pessoais do compositor na esfera compositiva, pode leva-lo a desco-
berta de dimensdes insuspeitas.






6
AS OBRAS PARA PIANO DE LIGETI
A PARTIR DE 1976: CONEXOES COM O
SEU PASSADO COMPOSITIVO

O mapeamento da influéncia eletroacustica nas
composicoes do periodo

Até o momento, buscamos evidenciar questdes de ordem geral
que sdo inerentes a obra de Ligeti, sobretudo as composi¢des escri-
tas na década da sua chegada em Colénia. Nesse periodo, a influén-
cia da musica eletronica manifestou-se de forma mais evidente e os
aspectos apontados no capitulo anterior sio claramente identifica-
veis. Dentre tais fatores fundamentais, encontram-se: o trabalho do
compositor no Estidio de Musica Eletrénica de Colénia, conside-
rado o estopim para a revolugio realizada em sua obra; a invengio
da micropolifonia, base da sua nova poética; o seu afastamento do
grupo principal de compositores da vanguarda, devido a discordan-
cias em relacdo ao serialismo e, concomitantemente, como forma de
manter-se independente de qualquer corrente compositiva; a sua
tendéncia a assoclacdes sinestésicas, as quais levaram-no a pensar
a construcdo de suas obras nio apenas segundo esquemas formais,
de modo que nio estivessem tdo submissas a abstracéo tipica da
escritura instrumental, mas a partir de uma relagio mais “concreta”

com 0OSs sons.
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Apontar e compreender tais fatores é essencial para uma andlise
mais bem sedimentada de obras posteriores, em especial daquelas
realizadas a partir do final da década de 1970. A luz de fundamen-
tais autores que tratam a obra de Ligeti — e, em certa medida, de
acordo com o proprio compositor —, nio se poderia afirmar que
subsistem, em suas obras, aspectos oriundos de sua experiéncia em
esttdio no final da década de 1950. De acordo com esses autores,
as composicoes da fase derradeira, iniciada na década de 1980 —
excetuando-se, em sua plenitude, Monument, que é limitrofe —,
receberam influéncias da musica tradicional africana, do jazz, de
Mauritius Escher, da geometria fractal e dos Estudos para pianola
de Conlon Nancarrow.

No entanto, a correspondéncia de suas obras instrumentais com
a musica eletronica ndo se restringe apenas ao periodo de sua per-
manéncia em Colonia e da produgio de suas grandes composicoes
para orquestra. O pensamento compositivo ligetiano desse periodo
é constituido pela fusdo dos elementos citados, amalgamados com
todo o arcabougo oferecido pela musica eletronica, o qual veio ao
encontro dos anseios compositivos que Ligeti nutria em seu pais de
origem, factiveis somente a partir de seu contato com a vanguarda
europeia.

Poéme symphonique para cem metrénomos: os
ecos de uma obra experimental na producao
compositiva posterior de Ligeti

Devido ao seu carater nitidamente experimental e levando em
consideracdo a totalidade da obra de Ligeti, Poeme symphonique
pode ser vista, em uma andlise superficial, como despretensiosa,
irbnica e sem correspondéncia com qualquer outra obra de sua
autoria. Trata-se de uma composi¢io para cem metrénomos, 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.! A primeira audi¢do da peca, programa-
da para encerrar a Gaudeamus Music Week daquele ano, foi um
grande escandalo, gerando furor na plateia e nos organizadores. No
entanto, a referida aura de polémica que circundou — e talvez ainda
circunde — a obra escondeu a existéncia de aspectos cruciais para os
rumos compositivos de Ligeti, os quais se manifestaram por meio
dessa experiéncia musical.

Poéme symphonique integra um restrito grupo de composicoes
que partilha caracteristicas idénticas: o primeiro eixo é constituido
pelas obras eletronicas Glissandi, Artikulation e Piéce électronique
Nr. 3; o segundo, pela referida composicdo; e o terceiro, pelas ver-
sOes para pianola, a la Nancarrow, de alguns dos Estudos para pia-
no.? Esse “tripé” de sustentagio da producéo de Ligeti possui como
caracteristica comum a importancia fundamental dessas obras no
que tange a transformacio da poética do compositor. Além disso,
curiosamente, s30 pegas nas quais a produgdo sonora é proveniente
de méquinas ou aparelhos mecénicos. Tal evidéncia nio é casual:
o embate entre o humano e 0 nio humano pode ser considerado
emblemadtico 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 preservagio de elementos
do passado e na transcendéncia do presente por meio da escritura
musical, tornando possivel 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. Nio se trata apenas de transcri¢des da parte para piano,
mas sim de versdes em que Ligeti tirou proveito das possibilidades mecéni-
cas da pianola e a fez tocar simultaneamente em todos os registros, além de
escolher tempos muito mais rapidos do que nas obras destinadas a execugdo
humana. Embora tais versées tenham sido realizadas por Jurgen Hocker,
construtor de pianolas, e ndo pelo préprio Ligeti, todas foram monitoradas e
aprovadas pelo compositor hungaro.
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tradigdo, atitude que atribuiu a saudade de sua terra natal. Essa reto-
mada ndo se deu por meio de um retorno literal ao passado — a maior
evidéncia disso seria, dentre outros fatores, fazer uso do neotona-
lismo ou neorromantismo —, mas manifestou-se, por exemplo, pela
decisdo de escrever géneros consagrados, como Estudos, Concertos e
Trio, os quais envolveram o piano, seu instrumento predileto na in-
fancia.’ Por meio dessas obras, Ligeti promoveu a renovacio dessas
tradicionais estruturas, ao construir nelas novas configuragdes es-
criturais. No entanto, serd no seio de obras que incluem o elemento
nio humano — e nas quais, aparentemente, ele possui maior liberda-
de — que tais configuracdes serdo testadas.

Assim como ocorreu no campo das experimentacdes eletroni-
cas, esse € o caso especifico de Poeme symphonique, que apresenta
conceitos essenciais para obras posteriores. As dezenas de “vozes”
dos metronomos produzem uma massa sonora que se assemelha ao
tecido micropolifénico, constituido, nesse caso, por sons inarmo-
nicos. Assim como na micropolifonia as linhas nio s3o claramente
perceptiveis ao ouvinte e resultam em uma textura, a periodicidade
derivada da pulsagio continua dos metréonomos — os quais funcio-
nam, por sua vez, em diferentes velocidades — produz a sensa¢io de
uma micropolifonia automatica, resultando em um macigo sonoro
aperi6dico e direcional que, filtrado, torna-se rarefeito a medida
que cada metrénomo cessa seu tiquetaquear. Tal engendramento
cria, por sua vez, o fendmeno de dessincronia temporal entre as
“linhas mecanicas” continuas e, em consequéncia, tem como resul-
tante um tecido construido por diversas camadas, cada qual com
um pulso diferente — uma aluséo a polimetria.

Longe de constituirem novos elementos no panorama musical
em si, esses aspectos passaram a ser perseguidos por Ligeti em suas
composi¢des e apresentaram-se como uma renovagao 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 ap6s deixar a Hungria.
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motivos, a medida que deixam de possuir igual tamanho, entram
em defasagem. Em Monument, a correlacdo é bastante clara: as
partes dos pianos, cada qual com padrées periédicos, ndo se en-
contram em sincronia, o que resulta em uma estrutura nitidamente
polimétrica, como em Poéme symphonique. Isso também evoca a
ambiéncia da musica eletroacustica, devido ao carater meccanico da
peca com relacdo as imbricacbes entre as partes dos pianos. Essa
expressdo era utilizada por Ligeti para designar qualquer excerto
de suas obras assemelhado a um maquinario que nio funcione cor-
retamente.* Por se referir a autdmatos e mecanismos de precisio,
o elemento meccanico ligetiano exacerba um tipo de fusio entre os
elementos que se alinha a esfera do ndo humano. Por isso, conecta
tal composi¢io ao eixo das composi¢des de Ligeti que exploram
essa caracteristica.

Tais procedimentos sio inevitavelmente afins a pratica eletroa-
custica, e € interessante que tal abordagem tenha ocorrido justa-
mente em composi¢des para instrumentos de teclado, como se a
condigido per se do maquinario, do modo de funcionamento do
cravo e do piano, amparasse ainda mais essa busca do compositor,
chegando a coroacio dessa pratica nas obras vertidas para pianola.
E inegavel o fascinio que as maquinas exerciam sobre Ligeti, o que,
alids, remonta também a sua infancia. Este aspecto sera 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 nao
humano e a sua permanéncia na obra ligetiana

Na década de 1980 instauraram-se em definitivo novos rumos
na poética musical de Ligeti. Apés uma pausa de alguns anos na

4 Clendinning (1993) esclarece que esse interesse pelo meccanico, por mdquinas
que ndo funcionam de forma correta, é pensado musicalmente em Poéme sym-
phonique.
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atividade de compositor, entre 1978 e 1982, antecedida por compo-
si¢bes que prenunciaram o que seria perseguido na sua ultima fase
—sobretudo em Monument —, abriu-se o caminho para composi¢des
ritmica e metricamente complexas. As suas experiéncias anteriores,
cujo enfoque situava-se, de modo preponderante, nas relagdes po-
limétricas e polirritmicas do tecido compositivo, foram ainda mais
aprofundadas a partir do contato com a musica tradicional africa-
na, em especial aquela produzida pelos povos ao sul do Saara. Tal
musica, tdo distante da vivéncia de Ligeti e da concepgio musical
ocidental, exercia nele um tipo de prazer motor e corpéreo anilogo
apenas ao seu processo compositivo de obras para piano, em que 0s
conceitos tateis — a anatomia das suas mios em relagio ao teclado
e tudo o que isso envolve — eram tdo importantes quanto os dados
acusticos (Ligeti, 1996).

Ademais, a liberdade com relagdo a métrica ocidental, que Li-
geti pensava ter sido inferida pelas manifestacdes africanas, veio ao
encontro da antiga busca do compositor por estruturas de cunho
global constituidas por camadas, as quais, em um misto entre o
conceito micropolifénico e o da proposta observada em Poéme sym-
phonique, possuem intrincados padrdes ritmicos. Segundo Ligeti:

Quando esta musica é corretamente executada, o que significa
estar na velocidade correta e com as acentuagdes apropriadas em
cada camada, depois de um tempo consciente ela “decola” como
um avido a partir de seu inicio: o elemento ritmico, complexo de ser
seguido isoladamente, passa a ser uma suspensio. Essa reniincia de
estruturas isoladas por um tipo de estrutura global é minha motiva-
¢do fundamental. Desde o final da década de 1950, ou seja, desde
a composic¢io das pegas orquestrais Apparitions e Atmospheres,
estou a procura de novas solucdes para realizar essa ideia basilar.
(Liget1,1988, p.297, grifo do autor)

Nesse excerto, observamos uma clara referéncia ao cerne da mi-
cropolifonia e, em consequéncia, a comprovagio de que o pensamen-
to eletroacustico ainda encontrava-se presente nas obras do periodo.
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Além disso, a énfase nos aspectos métricos e ritmicos correlacio-
na-se, da mesma maneira, com as primeiras experiéncias eletronicas
do compositor. Tal aspecto coaduna-se com a ideia de iteracdo de
padrdes provenientes da geometria fractal de Benoit Mandelbrot,
com seu interesse pela teoria do caos, com as construcdes graficas
intrincadas de Mauritius Escher e também com a pianistica de Bill
Evans e Thelonius Monk, explicitadas principalmente no estudo
Arc-en-ciel (n® 5, primeiro livro).

No entanto, foi a partir do contato com a musica de Conlon Nan-
carrow que Ligeti conseguiu alcancar tal ideal com plena potencia-
lidade. Nos célebres Estudos para pianola, Nancarrow construiu
tramas ritmicas e métricas de alta complexidade, inexecutdveis por
um intérprete humano. Isso também explica a escolha da pianola: a
exclusdo do instrumentista do contexto da performance tornou fac-
tiveis tais engendramentos. Assim, embora as motivagdes composi-
tivas de Nancarrow se relacionem, em grande medida, com os ideais
de Charles Ives, esse compositor parece revisitar a autonomia com
relagdo ao intérprete prépria da musica acusmatica, um dos fatores
considerados proficuos desse género quando do seu surgimento e
ainda defendido por muitos compositores dessa esfera. Nesse novo
contexto, ndo se faz presente, entretanto, o aparato relativo a difu-
sdo eletroacustica. Tal independéncia ocorre em um plano “actsti-
co”, no sentido de ser destituido de transmissdo 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 musica eletrénica: a difusdo da musica por meio de
alto-falantes e o caréter nivelador que estes exercem sobre a produ-
¢do do som. A viabilidade desse aspecto trouxe-lhe a sensagio de
que seria possivel engendrar quaisquer configuracdes métricas que
imaginasse, constituindo-se como um viés bastante adequado para
a configuracio de ideias recorrentes.

Apesar disso, é evidente que Ligeti nfo eliminou por completo o
intérprete do seio da sua obra. Embora entusiasmado com as com-
posicdes de Nancarrow, e a despeito do seu profundo aprego pela
ainda recente musica 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 decisio de compor os Estudos e o Con-
certo para piano, obras que tradicionalmente pressupdem grande
virtuosismo por parte do intérprete e desafiam os proprios limites
do instrumentista.

Observamos no seio da obra ligetiana o apice do dualismo entre
passado e presente, humano e nio humano: de maneira nio inten-
cional, Ligeti incorporou definitivamente o dilema que as mdquinas
trouxeram a musica, além dos caminhos trilhados quando ainda era
recente o seu contato com a vanguarda do pés-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 periodo roméantico —no qual
o virtuosismo € instrumento de transcendéncia do préprio homem
—, no final do século XX esse aspecto tornou-se um elemento indi-
cativo das limita¢cdes humanas, diante da existéncia das maquinas.

Se jd ao final da década de 1950 as Sequenze de Berio abordavam
o virtuosismo sob um viés humano, a partir de uma oposic¢do entre
intencdo e gesto e como uma aglutinacdo de representacdes afetivas,
em Ligeti esse aspecto surgiu, décadas depois, como elemento de
tensdo, manifestando um conflito entre o ndo humano e a prépria
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 a virtuosidade:

A fascinacdo que [a virtuosidade] pode exercer provém do fato
de que o ouvinte nio mais percebe tal relacio em seu modo mais
imediato: os efeitos parecem desmedidos com relacdo a suas causas, ou
ainda as potencialidades que se atribuem a essas causas. (Manoury,

1988, p.207)

Tal concatenacio, que resulta no rompimento dessa relagio cau-
sal, possui cardter ilusorio: 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-
de® — liga-se ao conflito instituido pelo uso das mdquinas na esfera
musical. Como ja abordamos no Capitulo 1, esse tipo de embate
¢ largamente discutido no campo da mdsica eletroacustica mista,
visto que os universos instrumental e eletroacustico sdo paradoxais,
devido as suas naturezas divergentes.

Em vista disso, ao introduzir em sua concepcéo escritural a ideia
do meccanico, que faz referéncia aos autématos, Ligeti ndo eximiu
de sua obra a problematica que tange também a musica eletroacts-
tica mista: o embate entre os elementos humanos e os mecanicos ou
tecnolégicos.

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 tdo 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 sdo ferramentas Gteis ao homem, mas
lhes falta objetividade: produzem sons que sdo tudo menos neu-
tros, que adquirem significado ao confrontar o significado em
si a realidade dos fatos. Eles [os instrumentos] sdo o depositério
concreto da continuidade histérica e, como todas as ferramentas
de trabalho e construgdes, tém uma memoria. Carregam consigo
tracos das mudancas musicais e sociais e das molduras conceituais
nas quais foram desenvolvidos e transformados. [...] Sdo todos
ferramentas do conhecimento e contribuem para fazer a ideia em si.
Verbum caro factum est (o verbo se fez carne), com dogura e técnica.
(Berio, 1996, p.25)

5 Utilizada por Manoury (1988), essa expressdo consistiria ‘numa das razdes
fundamentais desse estranho modo de comunicagdo que se estabelece entre os
produtores de mensagens (intérpretes e maquinas) e o ouvinte” (p.206).
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Observamos que, na obra de Ligeti, os universos instrumental e
eletroacustico interagem ao nivel da escritura. O compositor traduz
0 macrocosmo que tais esferas abarcam para o microcosmo das suas

composi¢des para piano.



7
ASPECTOS ADVINDOS DA EXPERIENCIA
ELETRONICA DE LIGETI QUE SE
EVIDENCIAM EM SUA OBRA PARA PIANO

Ao longo dos capitulos anteriores, procuramos mostrar a grande
influéncia do pensamento eletroactstico na concepgio escritural da
obra de Ligeti. Falamos sobre o contato do compositor com a musi-
ca eletronica, aspecto fundamental do seu percurso compositivo até
a sua morte, e de que maneira essa experiéncia revelou-se, mesmo
passadas décadas, o fio condutor das suas composicdes. Neste capi-
tulo examinaremos como tal influéncia se manifestou no repertorio
planistico, 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 comecaram a ser escritos em 1985.
Todas as pecas possuem um subtitulo que revela a sua ambiéncia, a
exemplo dos Prelidios para piano de Claude Debussy. Embora este
compositor néo tenha utilizado os subtitulos dos seus Preliidios com
o intuito de influenciar a concep¢do de um ouvinte ou intérprete, de
imediato estabelece-se uma conexdo entre a prética de Ligeti e aquela
adotada por Debussy. Delaplace (2005) considera que existe uma fi-
liagdo entre as obras de ambos os compositores, uma correspondéncia
figurada, como se tais pecas remetessem o ouvinte a atmosfera das
paisagens schubertianas. Apesar da subjetividade dessa ideia, nio se
pode deixar de notar a correlacio entre as obras mencionadas. Além
disso, a inspira¢do em Debussy néo se restringe apenas as evocagdes
imagéticas. Também diz respeito a ideia inicial de Ligeti, no que se
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refere & estruturagio da sua série de estudos em dois volumes com seis
pegas cada um, como os Estudos para piano de Debussy (Toop, 1990).

O projeto inicial ligetiano foi ampliado. O primeiro livro, escri-
tono ano de 1985, é constituido por seis estudos, conforme previsto
pelo compositor:

Estudo 1 — Désordre

Estudo 2 — Cordes a vide
Estudo 3 — Touches bloguées
Estudo 4 — Fanfares

Estudo 5 — Arc-en-ciel

Estudo 6 — Automne a 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 infinita
Estudo 14A — Coloana fava sfdrsit

O Estudo 14A ¢, na verdade, a primeira versdo do Estudo 14.
Como essa primeira versdo resultou extremamente complexa para
a performance pianistica, Ligeti fez algumas modifica¢des nela,
para adequd-la a um intérprete humano, e verteu-a para pianola,
em parceria com Jurgen Hocker. De acordo com as notas de perfor-
mance que constam na partitura:

O Estudo 14A é a primeira versdo do Estudo 14 para piano. Se
tocado Presto como descrito [na partitura], esta versdo sera melhor
executada por um piano mecanico [...]. Com preparacio apro-
priada, a performance ao vivo por um pianista também € possivel.
(Ligeti, 1998, p.69)
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A despeito das observacdes de Ligeti, o Estudol14A consiste em
um desafio que tem sido enfrentado com sucesso por alguns pianis-
tas. Voltaremos a ele adiante.

O terceiro e Gltimo volume dos Estudos foi escrito entre 1995 e
2001. Ligeti cogitava escrever um quarto volume, mas faleceu antes
de concretizar tal plano.! 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 — A bout de souffle
Estudo 18 — Canon

O repertorio para piano concebido por Ligeti a partir da década
de 1980 possui uma interessante funcdo: é aglutinador das expe-
riéncias compositivas que ele percorreu ao longo de toda a vida. Po-
demos notar que nessas obras ndo s6 existem tragos das influéncias
que o préprio compositor considerou como mais proeminentes no
periodo, dentre elas, o contato com a geometria fractal, com a mu-
sica da tribo Banda Linda e com a arte grafica de Mauritius Escher.
Também constituem uma espécie de “estiramento escritural” das
composi¢des concebidas ainda na Hungria, além de se manifesta-
rem como um comentério final sobre sua experiéncia no Estidio de
Masica Eletrénica de Colénia.

Caracteristicas preponderantes da obra pianistica
de Ligeti provenientes do universo eletrénico

O pensamento horizontal ligetiano:
a lassiddo harmodnica e o controle das densidades

Ligeti delineia, na sua analise da Structure Ia de Boulez, os ca-
minhos que perseguiria nas décadas seguintes. A 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 bidgrafo as suas intengdes
com relagdo a série Estudos para piano (ver Toop, 1990, p.199 ss.).
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risticas que lhe desagradavam na técnica serial integral, obedecida
estritamente por Boulez na obra por ele analisada, Ligeti soube ex-
trair dessa peca fatores que se tornariam basilares na sua concepgio
escritural a partir daquele momento, ao erigir seus proprios meios
de superacéo da problematica do serialismo e o seu resultado efeti-
vo do ponto de vista da percepgdo. O compositor partiu de um fator
que lhe era extremamente claro: a falta de controle das dimensdes
verticais e horizontais tipica do serialismo, no qual, ainda de acordo
com Ligeti (1960), tais eixos haviam se tornado imprevisiveis. Isso
ja constituia 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 preocupacio de sistematizacdo antes de tudo melddica da ideia
musical. [...] O que se afirma nio € a inexisténcia de harmonia na
constitui¢do da série [...], mas sim que a técnica serial ndo a controla
de fato, pois que a harmonia est4 implicita na forma pela qual o
compositor elabora, em primeira instincia, a série e, em tltima, a
propria obra, nunca estando explicita, porém, ja de antemao pelo
préprio método serial de composigio. (Menezes, 2002a, p.208-9,
211-2, grifos do autor)

Além disso, em tais eixos existiria apenas um esbogo de pensa-
mento acérdico, derivado tio somente das simultaneidades produzi-
das pelo préprio automatismo inerente ao processo. Segundo Ligeti:

Nio existe o aspecto “acordico” [no dmbito serial]; os feno-
menos pseudocordais resultam de fato quando diversos ataques
coincidem no mesmo ponto do tempo, mas como seus componen-
tes sdo totalmente indiferentes, eles ndo tém funcio acérdica — eles
operam, na melhor das hipéteses, como maxima interferéncia de
camadas, com a tnica func¢do de maior ou menor densidade verti-
cal. (Ligeti, 1960, p.53)
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Ligeti prossegue sua argumentagio, estabelecendo um paralelo
entre o serialismo integral e o serialismo dodecafénico, conforme

asseverou Menezes.

A arte da escrita dodecafonica reside precisamente na forma de
administrar o balanceamento das dimensdes no espaco restrito da
relacdo mencionada [ou seja, vertical e horizontal]. Em nosso exem-
plo dos primérdios da composigio serial [Structure Ia] a situagio se
mostra consideravelmente pior [...]. Assim, o “pobre velho seria-
lista” é ainda mais cativo que o compositor tonal, acorrentado as suas
cadéncias; mais do que nunca, a questdo vital é o quio longe, e em
qual direcio, se podem romper tais correntes. (Ligeti, 1960, p.53)

Ao ressaltar tais impasses estruturais na esfera serial, Ligeti
buscou responder aos préprios questionamentos justamente por
meio dos elementos que destacou como problematicos. Assim, em-
bora tenha atentado ao fato de que as possiveis relagdes acérdicas
resultantes em Structure Ia deviam-se a presenca de simultanei-
dades ocasionais, € esse aspecto que o compositor levou as tltimas
consequéncias: uma das estratégias ligetianas mais marcantes no
repertério para piano da década de 1980 é a lassiddo harmonica,
entendida em nosso contexto como a auséncia de relagdes acordicas
“Intencionais” entre as vozes. Tal aspecto, identificado por Ligeti
em Structure la, é comentado em texto anterior, quando o compo-
sitor refere-se a neutralizacio dos intervalos na esfera serial.

Esta situacio é acima de tudo tipica do estdgio 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 a autonomia das linhas, dilacerando a0 méximo a possibilidade
de emergéncia de perfis melodicos 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
estatistico que, a partir de finais da década de 1950, refletia em suas
pecas orquestrais, sob a égide da micropolifonia, e ao final da sua
vida foi explorada no repertorio para piano. Entretanto, no teci-
do micropolifénico que se observa em Apparitions e Atmospheres,
constituido de teias sobrepostas em relagido de segundas menores
e cuja resultante sonora evoca o ruido branco dos estadios eletro-
nicos, existe a anulag¢do da percepcio intervalar,? em detrimento
da escuta de uma textura estatistica. Pouco a pouco Ligeti iniciou
um processo de restauragio dos intervalos, o qual culminou no
tecido textural apresentado em Continuum para cravo solo (1968).3
Nesta obra, a textura é claramente rarefeita em relacio as primeiras
composicoes micropolifénicas, ndo somente porque nestas tltimas
Ligeti lidava com orquestra e, em Continuum, com instrumento
solista, mas também porque a estratégia compositiva apresentou-se
modificada, como se 0 compositor buscasse um ponto de equilibrio
entre a percepcao intervalar e a escuta da textura global.

O elemento fundamental que propicia equilibrio entre tais as-
pectos dicotdémicos diz respeito ao andamento indicado para per-
formance, sempre Prestissimo, requerendo do intérprete atingir o
extremo de seus proprios limites {isicos por meio da articulagio de
sons curtos e rapidissimos. Tal demanda compositiva advém cla-
ramente das experiéncias em estidio ao lado de Koenig, conforme
relatou o préprio Ligeti acerca de Essay: em algumas passagens em
que a duracido dos sons € curtissima e a velocidade das sequéncias
de alturas é muito rdpida, ndo 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-
gou a restaurar a nogio de percep¢io intervalar, ap6s té-la destruido em sua
musica na década anterior. A partir dai, construiu o pano de fundo para o seu
estilo compositivo derradeiro.

3 Para uma analise detalhada da peca, ver Cazndk (2008, p.189 ss.) e Hicks
(1993). Este ultimo autor desnuda justamente a construgio de Continuum e
Coulée para 6rgao (1969), a partir das suas constitui¢des intervalares. Além
disso, nesse estudo é possivel verificar a maneira como Ligeti empregou seu
estilo mecannico.
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e as figuragdes mais rapidas que um instrumentista pode execu-
tar raramente ultrapassam o limiar humano de percepcio difusa
(Verwischungsgrenze) dos dados sonoros em sucessdo, como fica
claro na explicagio sobre o uso dos timbres moveis por Koenig em
Essay (Ligeti, 1980).

Ligeti utilizou a ideia de concatenagdo de elementos curtos em
andamento extremamente rapido, proveniente das experiéncias
eletronicas ao lado de Koenig, para criar uma mistura de sons su-
cessivos. A designacdo “mistura”, originada do vocabulo alemio
Sinustongemisch (mistura de sons senoidais), é uma terminologia
concernente aos sons denominados complexos (Tongemische) ou
inarmonicos. Segundo Herbert Eimert (1957), que cunhou o termo,
o “som complexo” (Tongemisch), em estado estaciondrio até entio
desconhecido e com seus elevados niveis de fusdo sonora, situa-se
entre o som isolado e o acorde.

Stockhausen explica que comegamos a perceber dois sons simul-
taneos como alturas diferentes a partir do momento em que ambos
distam 20 Hz entre si, de forma que entre eles ndo haja nenhum ba-
timento.* De acordo com o compositor alemio, 2 medida que varias
frequéncias sdo combinadas em distdncias menores, a determinagio
da altura torna-se cada vez mais incerta. Entretanto, a sobreposicio
de “zonas de batimento” resulta em um ponto maximo de excita-
¢do que gera a escuta de uma altura média desses sons complexos
(Tongemische), contanto que todas as frequéncias tenham a mesma
intensidade. Se a intensidade delas variar, predominard o som mais
alto, que acabara por encobrir os outros sons parciais. Em suma,
surge um fendmeno sonoro a partir dos componentes parciais, ou-

4 Stockhausen (1953) explica: “Se forem, por exemplo, combinadas duas fre-
quéncias na distancia de uma ‘segunda menor’ (por exemplo, 15/16), isso
significaria em uma frequéncia de 120 Hz 120/128. Aqui surgiriam entdo
fortes batimentos de 8 Hz, uma vez que a distdncia da frequéncia se situa
muito abaixo de 20 Hz. Uma oitava acima — 240/256 — os batimentos ja seriam
duplamente mais rapidos, e, a 480/512, dois sons ja seriam ouvidos como sons
distintos; ndo se percebe ai 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 unitéria devido ao
espessamento crescente dos componentes (Stockhausen, 1953).

No caso das misturas, em tal espessamento néo existe uma satu-
ragio de sons senoidais constituintes, o que resulta na percepgio de
uma massa sonora em que alguns parciais podem ser ouvidos como
que destacados dessa massa (Menezes, 2003).° Tais misturas aca-
bam por se situar, devido as limitagdes fisiologicas dos intérpretes/
ouvintes, em um ponto limitrofe entre a percepg¢do de um continuum
timbrico e a escuta das configuracdes intervalares que formam um
tecido textural. Ligeti menciona, por exemplo, que se tocamos ao
piano um glissando de teclas brancas com a extenséo de trés oitavas
em um intervalo de tempo de um segundo, ouviremos as vinte e
uma notas nao 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 semelhangas podem ser notadas logo nas
primeiras indicaces de performance em ambas as partituras. Em
Vertige, a indicagdo de andamento Prestissimo, sempre molto legato
segue-se a observagio: “tdo rapido que as notas individuais, mesmo
sem pedal, se fundam em linhas continuas” (Ligeti, 1998b, p.19).
Curiosamente, em Continuum as indica¢bes sdo praticamente idén-
ticas: o andamento, também Prestissimo, é acompanhado da orien-
tacdo “extremamente rapido, de forma que as notas individuais
praticamente ndo sejam perceptiveis, mas sim se fundam em um
continuo” (Ligeti, 1998a, p.1).

5 As misturas e o ruido, embora constituidos por sons senoidais organizados
em relagdes que ndo obedecem a numeros inteiros, apresentam diferencgas
entre si. Enquanto nas misturas nio existe uma saturacdo de sons senoidais
e é possivel distinguir sons isolados, o ruido contém “um nimero elevado de
componentes senoidais em uma determinada faixa frequencial ou banda de
frequéncia, implicando certa saturagdo sonora naquele 4mbito de registro das
alturas sonoras” (Menezes, 2003, p.25, grifo do autor). Ainda segundo Pous-
seur e Menezes (1996), “o ruido [...] pode ser definido como um ‘som muito
complexo’, composto de um grande nimero de sons senoidais (parciais) num
determinado 4mbito frequencial, cuja diferenca de frequéncia entre os parciais
¢, na sua grande maioria, menor que os sons mais graves audiveis” (p.233).
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Outro aspecto comum as duas obras é a auséncia de métrica
de compasso e o pulso elementar de colcheia. Ligeti deixa claro
em suas indica¢des 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.
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Exemplo 1 —Trecho inicial de Continuum para cravo solista, de Ligeti
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Exemplo 2 — Trecho inicial do Estudo 9 — Vertige, de Ligeti
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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Embora haja similaridades entre as obras mencionadas, elas
apresentam diferencas, o que se evidencia até mesmo ao se com-
parar as partituras (exemplos 1 e 2). E nitida 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 proprios elementos
constituintes. Em Vertige, a escritura estd, grosso modo, restrita a
utilizacio de um perfil cromatico descendente (Exemplo 3) que é
repetido, e tais reiteracdes sio sobrepostas em camadas, como po-
demos observar adiante (Exemplo 4).

As distingdes entre essas obras remetem as formulagoes tedricas
de Pousseur (1965) a respeito das formas de onda dos perfis mel6-
dicos. Segundo esse compositor, que estruturou essa ideia a partir
das suas experiéncias eletronicas, é possivel compreender os perfis
melédicos ao associar o desenvolvimento morfolégico da musica
a propria forma dos fendmenos ondulatérios. 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, possivel
de ser descrita e medida matematicamente por meio da integral de
Fourier ou pela série harmonica.

De acordo com as proposi¢des de Pousseur, Continuum seria
constituida por formas de onda retangulares, que consistem em
uma transformacio operada de maneira bastante rapida que se
mantém durante um tempo e depois retorna ao estagio inicial ou
semelhante a ele, permanecendo desse modo por certo periodo, e
assim sucessivamente. O Estudo 9 — Vertige, por sua vez, seria com-
posto por formas de onda em dente de serra, que sio unidirecio-
nais e ocupam toda a dura¢io entre dois saltos, embora nelas ainda
persista a mesma rapidez das transformacgdes das formas de onda
retangulares (Pousseur, 1965). O aspecto estdtico inerente a obra
Continuum se relacionaria, segundo o compositor, com o proprio
carater de suas formas de onda e com a nio direcionalidade a elas
concernente, pois a repeticdo seguida e regular de uma mesma onda
produz uma frequéncia estacionaria do processo ondulatério.
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Exemplo 3 — Material gerador do Estudo 9 — Vertige
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Exemplo 4 — Disposi¢io do perfil cromatico de base e repeti¢oes 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 cromatica descendente,
o que ja denota uma clara direcionalidade dele. Ainda de acordo
com Pousseur, a apresenta¢do 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 cromatica inicia-se na altura de si 3, que por
vezes é substituida por sua enarmonica, d6 bemol, mantendo-se
uma configuragdo idéntica a escala cromatica apresentada ini-
cialmente. Pouco a pouco, sdo acrescentadas notas a esse “perfil
gerador”, ou as configura¢des derivadas desse material sdo frag-
mentadas. Tais excertos sdo constituidos por duas, trés ou quatro
notas que se repetem. Podemos observar isso no Exemplo 5.
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Exemplo 5 — Reiteragoes de perfis curtos com trés ou quatro notas no Estudo 9
— Vertige
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

A escolha do material cromatico® por Ligeti em suas obras é
apontada por Metzger e Riehn (1987) como trago caracteristico do
compositor. Tal estratégia compositiva € por eles denominada de
“pancromatismo’ (Panchromatismus), na qual cromatismo e diato-
nismo fundem-se e ndo constituem pontos antagbnicos.

Enquanto em Continuum a nogdo de aglomerado sonoro é mais
marcante, em Vertige tal aspecto ndo se mostra estrito. Nessa obra o
adensamento textural é alcancado pelo uso de linhas cromaticas au-
tbnomas, uma a uma. Isto confere a Vertige relativo afastamento do
aspecto meccanico tdo explorado por Ligeti, substituido pela fluidez

6 Ligeti parece optar pelo cromatismo na sua obra para piano como alternativa a
impossibilidade de o instrumento comportar os microtons, bastante utilizados
ao longo de sua obra extrapianistica. A partir do momento em que o compo-
sitor elabora uma escritura calcada principalmente em relagdes de segundas
menores, este uso sugere o esfacelamento das relagdes de altura e conduz o
ouvinte a percep¢do de um campo frequencial inerente as notas vizinhas, a
mistura de tais alturas avizinhadas, a qual gera a reminiscéncia, mesmo que de
cardater simbolico, de um uso efetivo dos microtons no repertério para piano.
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das camadas que se sobrepdem. O adensamento da textura ocorre
por meio das iteracdes desse perfil cromatico, seja a partir da pro-
pria nota si, seja a partir de alturas ascendentes avizinhadas. O uso
concomitante de linhas crométicas descendentes sobrepostas e de
suas “‘transposicoes”’ para alturas mais agudas resulta em um pro-
cesso gradual de ampliacdo do registro da obra, que inicia em uma
nona aumentada descendente (si-14 bemol) até chegar, no final, aos
limites da tessitura do piano (14 1 a d6 7 — Exemplo 6).
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Exemplo 6 — Final do Estudo 9 — Vertige
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

E pertinente inferir que a op¢io de Ligeti por um material que
perpassa o total cromadtico e abarca toda a tessitura do piano, soma-
da as indicagdes de performance para execucio em legatissimo e o
menos articulado possivel, evoca justamente os sons estatisticos e,
em consequéncia, suas experiéncias na esfera da musica eletrénica
décadas antes. Tal artificio compositivo poderia ser interpretado
como uma espécie de procedimento de filtragem aplicado a propria
técnica micropolifénica, em um contexto em que seus t3o caracte-
risticos e intrincados canones em intervalos de segundas menores
— a versdo ligetiana do préprio ruido branco para a esfera instru-
mental — transformam-se em uma textura mais cristalina.’

7 Nossa constatagdo vem ao encontro do que observa Pousseur (1965): “Se (no
dominio das ondas sonoras) duas frequéncias se aproximam demais uma da
outra, o resultado é percebido como um tnico som modulado em frequéncia
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Além disso, é fundamental observar a maleabilidade do tempo
musical da peca que, de maneira semelhante ao material escolhido
pelo compositor, faz referéncia as suas experiéncias eletroactsticas.
Segundo Ligeti, a ideia em Vertige era produzir um espaco musical
ilusério, no qual tempo e movimento se apresentassem como algo
sem tempo e imével. Essa libertacdo do tempo musical tradicional,
cujo estopim pode ser encontrado na obra de Webern, seria levada
as Ultimas consequéncias pelas experiéncias no campo da musica
eletroacustica nas geracdes do pos-Segunda Guerra, e tal atitude
compositiva de Ligeti reflete a apropriagio dessa importante aqui-
si¢do no dmbito do repertério para piano.

Assim como Continuum, o Estudo 9 ndo possui métrica de com-
passo e todas as barras apresentadas ao longo da partitura cumprem
apenas a funcdo de auxiliadoras de leitura para o intérprete. Além
dessa liberdade métrica, néo existe um padrio seguido por Ligeti
para a inser¢do de novas vozes a serem sobrepostas ao longo do
texto musical. H4, sim, uma tendéncia a diminuic¢do do intervalo
de tempo em que tais repeti¢des ocorrem, o que remete a outro
fendmeno proveniente do universo eletroactstico: a defasagem, do
qual trataremos a seguir. Mesmo assim, o resultado sonoro é de um
tecido que, mesmo constituido por vozes intercruzadas e que con-
servam o aspecto intrincado da micropolifonia, apresenta extrema
fluidez.

E inegavel a importincia da experiéncia eletronica como trans-
formadora da concepgio ligetiana do tempo musical. J4 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 experiéncia eletrénica. 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
nimero bastante grande de componentes misturados, cujas frequéncias sejam
muito proximas entre si, ouviremos uma modulagdo de amplitude e frequén-
cia bem mais irregular no seu ritmo, aproximando-se, quanto a altura, de uma
fina banda de ruido filtrado ou ‘ruido colorido’” (p.153, grifos do autor).
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Estudo 9, é bastante evidente a inter-relacdo entre tal busca e o uso
de aspectos advindos do universo eletronico.

Além disso, é fundamental o fato de que os perfis cromaticos
de Vertige ndo possuem necessariamente relacdo de interdepen-
déncia vertical, embora ocorram de modo simultineo do ponto de
vista da articulagdo do tempo. Ligeti solicita ao intérprete que con-
centre sua atencio na resultante sonora das sequéncias cromaticas
de cada linha, de modo que soem continuas, mesmo sem o uso do
pedal de sustentacgdo.® Ao retomar as ideias expostas por Ligeti na
sua analise de Structure la, podemos constatar que o compositor
preservou em Vertige um dos aspectos que considera basilar no
ambito do serialismo inicial: a pouca atengdo ao controle das re-
lagbes verticais como resultantes do desenvolvimento horizontal
da série. Essa caracteristica 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 aten¢io ao percurso
horizontal das linhas sobrepostas integrantes da obra, e as rela-
¢des verticais que surgem dessas sobreposi¢des encontram-se, na
grande maioria dos casos, no plano secundério da sua estratégia
compositiva.

E justamente por meio de uma escritura cuja primazia se con-
centra nas relagdes do eixo sintagmdtico que Ligeti parece propor
uma solucio aos impasses por ele diagnosticados na esfera serial,
na busca por promover um nivel de emancipac¢io real de quais-
quer principios preestabelecidos derivados do automatismo serial e
mesmo do tonalismo.

Outro aspecto a ressaltar no referido Estudo é a presenca de
perfis que emergem da textura inicial. Entretanto, mesmo quando
tais linhas melodicas destacam-se na textura elaborada por Ligeti,
elas derivam dos movimentos cromaticos sobrepostos, conforme

podemos observar a seguir (Exemplo 7).

8 Nas indicagdes de performance ao intérprete fornecidas por Ligeti (1998b) no
inicio dessa pega, constam as marcagdes “una corda / senza ped” (p.19).
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Exemplo 7 — Sobreposicio de perfis cromaticos no Estudo 9 — Vertige
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Tais perfis emergentes devem ser enfatizados, conforme as indi-
ca¢des do compositor, e neles sdo claramente delineadas configura-
¢des harmonicas. Como jd mencionado, a substitui¢do da altura si
inicial pelo seu enarmonico constitui um indicio dessa pratica. Em
um primeiro momento, tais relagdes triddicas ou tetradicas sdo esta-
belecidas no eixo paradigmético, mas pouco a pouco configuram-se
como entidades verticalizadas. A primeira é antecedida por uma
mudanca na dire¢do da linha. Até entdo descendentes, algumas
linhas componentes da textura realizam movimentos ascendentes,
de forma a atingir a primeira triade (Exemplo 8).
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Exemplo 8 — Mudanca na diregdo das linhas (barras de divisdo 28-29) no Es-
tudo 9 — Vertige
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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Esse artificio é repetido quando da introdugéo do primeiro perfil
melodico com as mesmas caracteristicas na mao direita (Exemplo 9).
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Exemplo 9 — Aparic¢do do primeiro perfil melédico na mio direita (barra de
divisdo 34-35) no Estudo 9 — Vertige
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Pouco a pouco, as triades e tétrades que emergem da textura sdo
novamente submersas na textura inicial. Esta, jd perturbada pelos
elementos verticais, revela gradualmente uma dialética figura ver-
sus textura (Exemplo 10), que se mantém até o final da peca.
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Exemplo 10 — Excerto (barra de divisdao 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 triadicos ou tetradicos verticais nio sao
claramente audiveis. As formagdes acordicas sdo bastante nitidas se
observada a partitura, mas no momento da performance elas passam
relativamente despercebidas, devido ao rdpido andamento dos even-
tos. Aslinhas melédicas emergentes da textura comportam, no entan-
to, configuracdes que sugerem arpejos e que, devido a velocidade de
execu¢io, podem ser ouvidas como entidades verticais (Exemplo 11).
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Exemplo 11— Configurag¢des horizontais de arpejos no Estudo 9 — Vertige (barra
de divisdo 49-54)
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

A partir disso, percebemos que, embora do ponto de vista har-
ménico Ligeti tenha atribuido tais decisdes compositivas a influéncia
do que denomina tonalidade cromatica de Bartok — na qual existem

centros tonais, apesar de essencialmente cromatica’ —, elas vém ao

9 Essa designagio foi cunhada pelo préprio Ligeti em entrevista a Pierre Michel
(1995). Ao ser questionado pelo entrevistador sobre quais particularidades
escriturais bartokianas poderiam constituir uma influéncia para ele, respon-
deu: “Certamente a ‘tonalidade cromadtica’. Hé centros tonais, mas a lingua-
gem é cromatica, eu creio que isto se percebe de forma muito clara no segundo
Quarteto de Bartok” (p.152).
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encontro da nogdo de timbres méveis (Bewegungsfarbe), que Ligeti
assimilou ao assistir Koenig no Estadio de Colénia. O compositor
parece aplicar esse conceito no ambito instrumental, ao pensar no
aumento da densidade por meio da sobreposi¢do de linhas horizontais
que resultam em uma textura da qual surgem perfis melodicos 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 periodo de trabalho em estidio. O
préprio contraste entre melodia e textura que podemos observar em
Vertige é a esséncia 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 relevancia é o fato de Ligeti eleger um
andamento rapidissimo para a obra, denotando ainda, em tal critério
de selegio, o uso do conceito de timbres moveis. Faz parte da ideia
forjada por Koenig o surgimento de novas sonoridades por meio do
aumento da velocidade com que sdo executadas. Além disso, esse
aspecto também traz ao seio da escritura ligetiana a relagdo entre
ritmos e frequéncias proveniente do conceito de unidade de tempo
musical, elaborado por Stockhausen (1961), no qual as alturas nada
mais sdo do que pulsos acelerados, de tal forma que os ouvintes
percebem-nas como um continuum, e ndo como sons isolados.

Em vista disso, em Vertige sdo trabalhados a exaustio os princi-
pais aspectos que permearam as reflexdes de Ligeti acerca do serialis-
mo, do tonalismo e da musica eletrénica: o controle das densidades,
que remetem & micropolifonia, heranca do género eletronico; a las-
siddo harmonica 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 relagdes verticais re-
sultantes apenas decorrem de tal estratégia; a inser¢do de elementos
acordicos, verticais ou que aludem a verticalidade, evocadores do
tonalismo e emergentes de textura claramente nio tonal. Ao dispor
todos esses elementos imbricados, Ligeti parece responder as ques-
tdes que ele préprio levantou ao realizar a andlise de Structure Ia, ao

mesmo tempo que revisita sua propria trajetoria como compositor.
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O fenémeno de fase e defasagem na obra pianistica
de Ligeti: primérdios e resultantes

No que se refere a influéncia da musica eletrénica sobre a es-
critura de Ligeti, em especial no repertério pianistico da ultima
fase, o controle das densidades da textura por meio do pensamento
horizontal das suas linhas constituintes ndo emerge como a carac-
teristica de maior envergadura nesse contexto, embora seja um as-
pecto fundamental. Muito mais proeminente é o uso dos principios
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 correspondéncia entre as diferencas de fases de sons que
ocorrem concomitantemente e a estrutura do cdnone. Esta consisti-
ria, segundo o autor, em uma manifestacdo, em nivel macroscépico,
dos fendmenos de dessincronia das vibracdes sonoras. No entanto,
enquanto no contexto de um cinone as vozes seguem um tempo
musical comum, 1sso ndo ocorre necessariamente, por exemplo,
no Ambito da musica eletroacustica. Nesse universo, muitas vezes
o uso de tal recurso acontece justamente devido a superposicio
de tempi musicais, libertando-se assim a escritura de uma rigida
submissio a um tempo uno.

De modo geral, considerando essas ideias, ha de fato uma larga
recorréncia dos fendmenos de fase e defasagem na obra para piano
de Ligeti, inicialmente representados pelas construgdes em canone.
No periodo pré-ocidental do compositor, a presenca do cAnone na
sua escritura nada mais é do que uma clara influéncia de Bartok,
cujo conjunto da obra pianistica — a série Mikrokosmos, por exem-
plo — é marcado pelo abundante uso desse tipo de imitagdo estrita
(Exemplo 12).

Além disso, nas obras de Ligeti, tais como Capriccio Nr. 2
(1947) e Musica ricercata (1951-53), ja despontam caracteristicas
embrionérias do que Emmanouil Vlitakis (2008) designou polifo-
nia de camadas, que consiste na sobreposicdo de diversas camadas
melddicas baseadas em variados pulsos (velocidades), constituindo
uma complexa camada polimétrica.
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Exemplo 12 — Excerto inicial de Invengdo cromdtica, peca n® 145a de Mikrokos-
mos, v.6, de Béla Barték

Mikrokosmos, SZ107 by Béla Bartok

© 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 eletrénico que
Ligeti comecou a elaborar estruturas em defasagem cujos tempi ndo
eram necessariamente correspondentes. A sua chegada a Colénia
marcou uma fase de profundo impacto compositivo, e as afirma-
¢des de Vlitakis tornam claro o fato de o compositor erigir, a partir
de entdo, uma escritura instrumental livre do peso da tradi¢io clés-
sico-romantica, realidade com a qual sonhava ainda na Hungria.!?
No entanto, da mesma forma como o analista percebe uma traje-
téria de metamorfose escritural desde a chegada do compositor a
Coldnia, cujo catalisador foi a experiéncia em esttdio, as obras que
antecederam esse periodo prenunciam tal percurso.

De modo geral, o aspecto métrico, com largo uso de hemiolas e
mudancas de férmula de compasso, chama a atencéo nas composi-
¢Oes para piano concebidas ainda em seu pais natal, em especial em
Capriccio Nr. 2 (1947) e em passagens de Musica ricercata (1951-
53). Na primeira pega, ¢ possivel verificar a utilizacio de métricas

10 Em entrevista a Pierre Michel (1995), Ligeti relatou: “Eu sonhava com uma
musica na qual ndo houvesse mais ‘Gestalt’ ritmicos, melédicos, motivicos,
uma musica constituida por blocos sonoros estaticos que pudessem se trans-
formar gradualmente em outros blocos ou ter suas fronteiras muito interli-
gadas. [...] Eu queria simplesmente me libertar de toda a musica. O fardo da
musica classica e romantica era extremamente pesado!” (p.154).
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de compasso impares e suas alternancias como ferramenta que con-
fere instabilidade e complexidade a composi¢io, tanto do ponto de
vista ritmico quanto do métrico (Exemplo 13).

Capriccio Nr. 2
(1947)
Gyirgy Ligeh
1923
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Exemplo 13 — Pégina inicial de Capriccio Nr. 2, de Ligeti
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Embora tais alternancias também decorram da influéncia exer-
cida por Bartok, a qual se manifesta inclusive por meio do uso da
tonalidade cromatica — assim designada pelo proprio Ligeti, por se
tratar de um cromatismo no qual existem claros centros tonais —, o
que observamos em Capriccio Nr. 2 é o prendncio 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 pe¢a, cuja énfase se encontra no plano do desenvolvimento
ritmico, as hemiolas sdo constituidas pelo deslocamento das célu-
las, por meio da supressdo das duracoes das pausas, conforme o
excerto a seguir (Exemplo 14).
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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 a variabili-
dade do material musical: toda a pega € erigida a partir da altura 14, 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 composicio seja um movimento dominante—tdnica (Exemplo 15).
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Exemplo 15 — Compassos finais de Musica ricercata I
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Além disso, sdo notdveis tanto a indicac¢do de stringendo quanto
o accelerando escrito que encerra a peca (Exemplo 16). Ao mesmo
tempo que tais aspectos remetem a ambiéncia tradicional da con-
cepgio da obra, por se tratar de elementos ainda submissos a con-
di¢do de tempo univoco, apontam para a independéncia de tempi
que o uso do fenémeno da defasagem proporcionou a producgio
ligetiana, de que trataremos a seguir.
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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 apice
da exploragio do conceito de fase e defasagem, é em Monument que
ocorre o estopim para essa pratica no ambito pianistico. Primeira
das composicbes que integram Trés pecas para dois pianos (1978),
pertencente a fase de hiato compositivo da trajetoria de Ligeti,
devido a problemas de satide, Monument marca o retorno do com-
positor ao seu instrumento de infancia.

Mais do que isso, a partir dessa obra ele comecou a concretizar,
no plano da musica instrumental, as especulagdes realizadas na
esfera eletrénica e em Poéme symphonique, contextos nos quais a
figura do intérprete néo se fazia presente. Do mesmo modo como
procederia posteriormente, ao verter para pianola alguns dos Es-
tudos para piano, ao longo de ambas as experiéncias o compositor
pode levar ao extremo as suas pesquisas relativas a polimetria e as
superposi¢des de tempi, visto que estas prescindiam da presenca de
instrumentistas.

No que se refere ao aspecto métrico, Ligeti optou, nessa obra,
pelas divisdes de compasso tradicionais. Entretanto, enquanto a
parte do Piano I é grafada em compasso quaternério simples, o
Piano II é escrito em compasso bindrio composto, gerando um fator
ainda mais explorado pelo compositor: a dessincronia.

Embora largamente explorado no universo eletroactstico por
meio dos recursos de fase e defasagem, o fendmeno da dessincronia
ja é observével em estruturas imitativas, tais como os cAnones. Me-
nezes (2003) assevera que os fendémenos derivados da dessincronia
relacionam-se a fase da vibracgdo e, macroscopicamente, podem
ser comparados a um canone entre vozes distintas, que presume
a defasagem entre elas. Contudo, o tipo de recurso de defasagem
utilizado por Ligeti em Monument ndo diz respeito a escrita cano-
nica, mas aproxima-se das experimentagdes engendradas em Poéme

symphonique.
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Monument é iniciada com os dois pianos em pausa ao longo de
cinco compassos — nimero que segue, como em outros eventos da
peca, a série de Fibonacci (Exemplo 17). Tais compassos de siléncio
aparentam ter a funcdo pratica de auxiliar os pianistas a estabelecer
a contagem de suas partes correspondentes.
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Exemplo 17 — Inicio de Monument, para dois pianos, de Ligeti
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

O Piano I é responsdvel pelo ataque inicial da peca, que consiste
em notas 14 separadas pela distdncia de uma oitava — um material
musical curiosamente semelhante ao de Musica ricercata I. Nas
duas primeiras aparicdes, tais elementos estio dispostos no primei-
ro tempo do compasso. A partir dai, a cada vez reiteradas, as oitavas
sofrem uma espécie de delay. Inicialmente, no valor de uma semi-
colcheia, o referido atraso aumenta a cada repetigio, até que chegue
a duracio de uma seminima. Esse intervalo de tempo comeca a
diminuir, também no valor de uma semicolcheia, a cada reiteracio,
até que os ataques voltem a ocorrer na cabeca do compasso — uma
retrogradacdo do que até entdo havia sido apresentado. Embora
tal construcdo “em espelho” confira simetria ao discurso, o uso do
referido delay nos ataques resulta na perturba¢io da métrica da pro-
pria unidade de compasso — uma hemiola constituida por um ele-
mento Unico, as notas la em oitavas, repetidas —, causando a perda
da regularidade e consequente sensacdo de defasagem do trecho
ainda no contexto da proépria linha isolada desse piano (exemplos
18¢19).
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Exemplo 18 — Trecho inicial de Monument a partir da entrada da mio direita
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 19 — Estrutura ritmica do Piano I apresentada pela mio direita no
trecho inicial de Monument

As intervencdes do Piano I iniciam-se, por sua vez, no com-
passo 13, também um ntiimero Fibonacci. Entretanto, enquanto o
Piano I tem o seu primeiro ataque na cabeca do compasso, o Piano
II ja ataca no quinto pulso dele — ou seja, um tempo fraco —, e essas
intervencdes sio formadas pela nota sol bemol em oitavas (Exem-
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plo 20). Diferentemente do Piano I, cuja construcio é organizada
de modo simétrico em espelho, a cada oito compassos, o Piano
I apresenta-se de inicio com frases de trés compassos, as quais
sdo 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 aparigio sio deslocados, até
que atinjam a cabeca do compasso (Exemplo 21).
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Exemplo 20 — Entrada do Piano II em Monument
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 21 — Esquema ritmico inicial do Piano II em Monument

De modo geral, nos primeiros dezoito compassos de Monument
sdo apresentadas duas partes cujos aspectos coincidentes residem,
em primeiro lugar, no fato de a organizacgio de suas sequéncias de
ataques se calcar no deslocamento: no Piano I, visa ao afastamento;
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no Piano 11, a aproximagio dos tempos fortes de cada compasso.
Além disso, nas duas partes constatamos o uso de apenas um ele-
mento sintaxico: uma altura especifica desdobrada em duas oitavas:
la no Piano I, sol bemol no Piano II. Apesar disso, cada parte é
pensada com diferentes métricas de compasso, € os grupos de ata-
ques especificos de cada uma, apesar de simétricos, repetem-se de
maneira diversa: no Piano I, de modo retrégrado; no Piano II, de
forma literal.

Embora nesses compassos iniciais seja possivel distinguir as li-
nhas de cada piano, a despeito de constituirem tempi contrastantes,
a partir do compasso 19 ha uma clara elevacdo na complexidade da
obra, que coincide com o0 aumento da sua propria densidade: aos
poucos, o Piano I comeca a absorver elementos ritmicos da outra
linha de piano, sempre conservando a métrica em que foi conce-
bido e a sua propria estruturagdo ritmica inicial. Nesse contexto,
também é gradual o surgimento de novos elementos, 3 medida que
a densidade aumenta (Exemplo 22).

Exemplo 22 — Absor¢io, na linha do Piano I, de elementos ritmicos do Piano 11
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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No Piano II ocorre, por sua vez, o caminho inverso: a absorcdo
de elementos do Piano I circunscreve-se a célula ritmica cujo ata-
que é no tempo forte (Exemplo 23).
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Exemplo 23 — Monument — absorcdo de célula ritmica do Piano I, com ataque
no tempo forte, pela linha do Piano 11
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Com o aumento da densidade, em ambas as partes de piano
sdo inseridas novas alturas, até que se atinja o total cromatico, com
eventuais repeticdes em enarmonia. No entanto, devido a reiteracdo
exaustiva dos padrdes ritmicos ao longo da peca, ndo é possivel para
o ouvinte apreender o uso do total cromatico. Um dos motivos é
a polimetria resultante das sobreposi¢cdes das partes, corroborada
pelo uso dos semitons vizinhos entre ambas, nas mesmas sec¢des.
O 1nicio da obra ja demonstra esse aspecto. A preponderancia dos
fatores ritmico e métrico relega, portanto, a importancia das orga-
nizacdes de altura ao plano secundério da obra.

Outro trago importante da peca € a tendéncia a utilizag¢io de gran-
de parte do registro do piano. A medida que Monument avanca 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 estd presente em diversas obras da fase final de
Ligeti, tais como o Concerto para piano e alguns Estudos para piano.

Com relagio ao uso da harmonia, assim como a organizacgio de
alturas ndo se mostra primordial, a obra ndo é pensada com vistas
a construgdo de um discurso dessa natureza. Pelo contrério, Ligeti
enfatiza, nessa pega, as relacdes de defasagem entre as duas partes
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Exemplo 24 — Final de Monument: direcionalidade ascendente até os limites
superagudos do instrumento
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

de piano, utilizando o aumento de densidade para acentuar ainda
mais tal sensacdo. A resultante é um tecido extremamente mec-
canico, aspecto que ja havia sido explorado exaustivamente pelo
compositor em Continuum e que ainda teria lugar no repertorio para
piano posterior. No entanto, a superposi¢io de tempi de ambos os
pianos produz, em Monument, um efeito que se aproxima muito
mais dos multipulsos de Poéme symphonique. A experiéncia de Li-
geti nessa obra para dois pianos € crucial para a escritura que desen-
volverd para o instrumento nas décadas seguintes e que trouxe para
o repertorio pianistico novos estilemas.

Além disso, a concepgio escritural de Ligeti propicia um tecido
extremamente intrincado no que diz respeito ao registro e a esco-
lha das alturas, que evocam as construcdes micropolifénicas. Nos
moldes da micropolifonia, as alturas sdo dispostas em relagdes de
segundas, contexto no qual é extremamente dificil distinguir, no
momento da escuta, as linhas de cada parte. Mesmo que as mo-
tivagdes iniciais do uso da defasagem tenham lugar na ancestral
Mousica ricercata 1, tais estratégias sdo claramente advindas das suas
experiéncias em Coldnia e levariam o compositor a um caminho
que culminaria, a partir dos anos 1980, na radicalizacdo extrema
dos processos de dessincronia entre as partes.



150  HELEN GALLO DIAS

O fenémeno de fase e defasagem nas obras para
piano a partir da década de 1980

As experiéncias de Ligeti em torno dos fenémenos de fase e de-
fasagem, introduzidos no repertério destinado ao piano a partir de
Monument, atingiram em momento posterior proporgoes radical-
mente inovadoras no campo pianistico. O encontro do compositor
com a musica da tribo subsaariana Banda Linda, junto com a desco-
berta dos Estudos para pianola de Conlon Nancarrow, levaram-no
a intensas pesquisas no ambito da sobreposicdo de tempti, livre das
amarras métricas da escritura e escrita tradicionais e da utilizacdo
de um pulso elementar. O uso do par dicotémico fase-defasagem
caminha em paralelo 2 abordagem ligetiana relativa a horizontaliza-
¢do das linhas, j4 abordada, e que enfatiza ainda mais as diferencas
engendradas pelo uso do referido recurso.

Ao analisarmos a colecdo dos Estudos para piano, o trabalho
com a oposi¢io sincronia—dessincronia é perene. Essa estratégia foi
utilizada em todas as composi¢cdes da série, embora nem sempre
como tdnica — é o caso, por exemplo, do Estudo 5 — Arc-en-ciel e do
Estudo 2 — Cordes a vide, do Primeiro Livro. No entanto, os 4pi-
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
nogoes de escrita e métrica tradicionais, suplanta-as e subverte-as.

No que tange ao Estudo 1 — Désordre, embora esta emblematica
composi¢do ndo possua métrica de compasso indicada, sua estrutu-
ra inicial é bastante clara: constitui-se de oito pulsos (colcheias) por
barra de divisdo, organizados em grupos de 3 + 5 ou 5 + 3. Apesar
de as partes referentes a cada méo comegarem em fase, no final da
quarta barra de divisdo a fase seguinte da méo direita é antecipada
em uma colcheia, enquanto a mio esquerda mantém a estrutura do
inicio (8 =3 + 50u 5 + 3). Assim, a cada quatro compassos ha a
diminuic¢do de um pulso na mio direita (Exemplo 25), até que esta
entre novamente em fase com a méo esquerda (Exemplo 26).
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Exemplo 25 — Estudo 1 — Désordre: primeira defasagem entre mio direita e
mao esquerda
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Exemplo 26 — Alternincia entre sete e oito colcheias por barra de divisdo na
linha da mao direita do Estudo 1 — Désordre
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Tem inicio a mesma configura¢io inicial. No entanto, a méo
esquerda também comeca a deslocar-se, devido ao encurtamento
da duragio das suas unidades de barras de divisdo, até chegar-se
a quatro colcheias por trecho, expandindo e encurtando algumas
vezes. A mio direita, que j4 se encontrava defasada, também tem as
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suas unidades de compasso diminuidas, de maneira gradual. Quan-
do as linhas referentes a cada mio entram em fase, as suas unidades
de compasso possuem quatro pulsos; entretanto, como ja atingiram
alto nivel de autonomia, mesmo em fase soam como partes distin-
tas. E apenas no retorno da configuracio inicial de oito colcheias
por compasso que o ouvinte tem de novo a impressao de sincronici-
dade, logo rompida com o inicio do processo de defasagem pela mio
direita e, depois, pela mio esquerda, nos moldes do inicio da pega.

Esse estudo consiste em um elo entre Monument e toda a obra para
piano que seria construida até o final da vida de Ligeti. Se desconside-
rarmos o fato de Monument possuir formulas de compasso definidas,
poderemos estabelecer um paralelo entre a estratégia compositiva
da obra para dois pianos e esse estudo, também aplicavel ao restante
do repertério 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 sdo feitos a partir dela.

No entanto, em Désordre o fendmeno da dessincronia é levado as tl-
timas consequéncias, chegando a afetar a visualidade da escrita. Os en-
curtamentos e as distensdes de unidades de compasso acabam por criar
linhas radicalmente horizontalizadas, que compartilham o mesmo
espaco 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 pianistico de independéncia das mios
ao extremo e se trata de uma pratica complexa para o instrumentista.

Nesse momento em que a prépria visualidade do texto musical
é afetada e produz uma partitura drdua de ler, Ligeti traz ao 4mbito
pianistico — de modo consciente ou ndo — uma problemadtica muito
recorrente na esfera eletroacustica: aquela que diz respeito a escrita
e suas possibilidades de existéncia no género. Embora esse aspecto,
ja abordado, nio seja aqui o cerne das nossas reflexdes, é inegavel o
fato de que, por trazer & esfera instrumental recursos tio usuais na
composi¢io eletroactstica, tais como as relagdes de fase e defasa-
gem, que produzem tempi distintos na obra, Ligeti leva ao limite do
colapso o proprio 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 apos Désordre.
O Estudo 6 — Automne a Varsovie, Gltima pega do Primeiro Livro,
¢ concebido em compasso quaterndrio e consiste em uma aparente
homofonia. A parte do acompanhamento é constituida por semicol-
cheias que de inicio repetem uma tnica 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 melodico principal aparenta ser defasado com rela-
¢d0 a0 seu proprio 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 sdo esfaceladas e fundem-se em uma textura que atinge
0 extremo grave do piano e revela-se de inspirac¢do claramente eletroa-
custica, pois remete aos sons paradoxais, que consistem em ilusoes
psicoactsticas. Trataremos especificamente desse aspecto adiante.
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Com a adogio de tal medida, Ligeti soluciona um problema de
cunho estritamente pratico: facilitar ao intérprete a leitura da obra.
Apesar disso, conforme supomos a partir da analise do tltimo es-
tudo do Primeiro Volume, a submissdo a métrica do compasso in-
dicado ndo 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 indicagio:
“Toque muito ritmicamente e flexivel (com swing), de maneira que
a diversidade polirritmica venha a tona. (Ndo h4 métrica real aqui;
as barras de compasso servem apenas para ajudar na sincronizagio)”
(Ligeti, 1998b, p.12). Ou seja, embora grafado em compasso qua-
terndrio composto (%), nesse contexto as hemiolas apresentam-se de
tal forma que cada parte distorce, & sua maneira, a métrica proposta
(Exemplo 28). Além de gerarem a famigerada sobreposi¢io de tempit,
fruto da escritura em defasagem, as hemiolas propiciam a anulacéo
da métrica de compasso. E apenas na secio final desse Estudo — a
partir do compasso 58: semplice, da lontano — que ambas as mios
seguem de fato a métrica proposta, ao que a estrutura entrecortada
e polimétrica cede a textura acérdica e homogénea (Exemplo 29).
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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 a Varsovie, do Primeiro Livro, escrito
em 3, ha uma nota de performance que acompanha essa marcagio:
“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 deturpacio total da métrica de compasso ocorre, con-
forme o préprio compositor solicita: “I serve apenas como diretriz,
a métrica real consiste em 36 colcheias (trés ‘compassos’), divididas
assimetricamente” (ibid., p.48). Essas 36 colcheias ocupam, por-
tanto, o espaco correspondente a trés compassos, o que é indicado
por meio das barras tracejadas contidas na partitura (Exemplo 30).
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Exemplo 30 — Inicio do Estudo 13 — L’escalier du diable
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Podemos observar que a férmula de compasso grafada destina-
-se a ser apenas organizadora da leitura, pois sua fungdo métrica é
quase nula. Com excegio do trecho que vai das barras de divisdo 26
a 33 e 38 a 43 — reiterando que cada barra comporta trés unidades
de “compasso” —, as defasagens entre as linhas instauram-se quan-
do a propria métrica de cada unidade ja se encontra anulada e, em
consequéncia, esfacelada.

Pelo exposto, percebe-se que a escritura pianistica de Ligeti
mostra uma evolugio: no ambito das superposi¢des de tempi e de-
fasagem encontradas em Monument, as experimentacdes iniciais
do compositor ocorrem dentro de métricas definidas; em estdgio
posterior, cujo emblema encontramos no Estudo 1 — Désordre, inau-
gural da série Estudos para piano, a escritura tende a organicidade,
dispensando quaisquer indicacdes nesse sentido; depois, ja 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 pratica, Ligeti subverte o préprio conceito
de escrita, utilizando-a além de seus proprios limites, mas, de modo
paradoxal, faz que sirva as suas ideias. A partir disso, tem-se um
uso ampliado da escrita, que aponta para as consideraveis propor-
¢des da influéncia da musica eletrénica na escritura do compositor.
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Como uma espécie de complemento ao que até entdo havia sido
explorado por Ligeti apresenta-se o Terceiro Livro dos Estudos
para piano. Nas pecas nele contidas foi feito largo uso da defasa-
gem, por meio de técnicas de imitagio, manifestando-se de maneira
preponderante como escrita canonica.

Entretanto, essa utilizacdo do contraponto imitativo pode ser se-
guida pelas estruturas em defasagem jd mencionadas, como ocorre no
Estudo 15 — White on white. Composto por duas grandes secdes rit-
micamente contrastantes, esse estudo inicia com uma textura ritmica
homogénea, na qual todas as alturas sdo grafadas com o valor de uma
minima (J), e ambas as linhas, que seguem a estrutura de cAnone, dis-
tanciam-se com um intervalo de mesma duracio (=) (Exemplo 31).
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Exemplo 31 — Inicio 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 formulas de compasso, possuindo apenas barras tracejadas que
servem como orientagdo a leitura. Assim, o compositor retorna a
organicidade do Estudo 1 — Désordre apés levar as questdes ineren-
tes & escrita aos seus limites em algumas pecas do Segundo Livro.

Na segunda se¢do de White on white, na qual todas as alturas
sdo grafadas preponderantemente com colcheias (,)), retomam-se
as estruturas polimétricas em defasagem: enquanto a méo direita
apresenta 4 + 4 + 6, a mio esquerda divide-se em 4 + 13 (Exemplo
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32). Dessa forma, enquanto a configuragio ritmico-métrica seguin-
te da mio direita ¢ iniciada ainda na primeira barra de divisio, a
estrutura relativa & mio esquerda é concluida apenas no compasso
seguinte. A partir de entdo, elas alternam momentos de fase e defa-
sagem, até a rarefacdo gradual da textura (exemplos 33 e 34).
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Exemplo 32 — Inicio da segunda se¢do do Estudo 15 — White on white (barras
de divisdo 16-17)
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Exemplo 33 — Excerto de trecho em fase no Estudo 15 — White on white (barra
de divisdo 22-25)
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 34 — Rarefagdo da textura no final do Estudo 15 — White on white (barra
de divisdo 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 — A bout de
souffle exemplifica tal estratégia: a composicio € constituida por
duas linhas em cinone dispostas em trés pentagramas — os quais
remetem inevitavelmente a alguns dos Prelidios para piano de
Debussy ou a alguns dos Estudos de execugdo transcendental de
Liszt —, escritas com o intervalo de uma colcheia (Exemplo 35).
Embora, ao analisarmos o texto musical, possamos detectar cla-
ramente a estrutura candnica que o constitui, o andamento rdpido
escolhido — Presto con bravura — propicia a escuta de uma “textura
dialética”, que ora é linha versus linha, ora se torna difusa, evocando
os aspectos micropolifénicos de que tratamos anteriormente. Lige-
t1 procede da mesma maneira na Gltima pega 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 — A bout de souffle
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Exemplo 36 — Inicio do Estudo 18 — Canon
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Lento con tenerezz:

S
Exemplo 37 — Final do Estudo 18 — Canon
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

Ligeti percorreu todos os caminhos possiveis dentro do &mbito
do par fase/defasagem, reunindo até o final da sua vida o tradicio-
nal e a experiéncia adquirida no Estadio de Col6nia, num fluxo que
oscila, segundo o préprio compositor, entre a ordem e a desordem.
Como quer que seja, ele conseguiu atingir, por meio da insercdo
de elementos advindos da musica eletrénica, 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 estidio. Estas tltimas,
transmutadas para o universo instrumental, trouxeram formas dis-
tintas de explora¢io do instrumento no nivel timbrico e técnico.






8
Os ESTILEMAS DA OBRA PIANISTICA
DE LIGETI A PARTIR DO PENSAMENTO
ELETROACUSTICO

Até o momento, procuramos compreender em que medida as
influéncias provenientes do universo eletrénico 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 caracteristicas gerais essas inter-relacoes
evidenciam-se no repertério pianistico. Ainda, analisamos como
Ligeti solucionou, na obra destinada ao piano, muitos impasses ori-
ginados de suas primeiras experiéncias com a vanguarda, seja na re-
solucdo de problematicas inerentes ao serialismo, seja na aplicacdo
de principios advindos da musica eletrénica 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 experiéncias vividas quando de sua chegada em Colénia.

Se todos os estilemas ligetianos — ou seja, os procedimentos escri-
turais do compositor e as marcas distintivas do seu estilo pianistico
—remetem claramente ao seu passado, neste capitulo verificaremos
aspectos que, embora também relacionados a experiéncia do com-
positor com o universo eletronico e de seu embate com o sistema
serial, sinalizam novos engendramentos dentro do repertério para
piano. Ao utilizar aspectos que se referem claramente a tradicéo,
Ligeti expande os limites da escritura do instrumento e aponta,
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ao mesmo tempo, para possibilidades proficuas a serem explora-
das por outros compositores, bem como para novos desafios aos
proprios intérpretes.

Da micropolifonia rumo a uma nova concepgao
timbrica do piano

Dentro desse ambito de influéncias provenientes da musica ele-
trénica na obra para piano de Ligeti, a micropolifonia possui papel
decisivo e preponderante, ao refletir uma profunda correlacio entre
a pratica de esttdio e a elabora¢io compositiva instrumental. E
importante ressaltar que, embora o cardter essencialmente contra-
pontistico da técnica micropolifnica aponte para o passado de Li-
geti ainda na Hungria e para a sua sélida e tradicional formacio no
Conservatério Ferenc Liszt de Budapeste, no qual foi aluno de Zol-
tan Kodély e Sdndor Veress, suas resultantes sonoras evidenciam o
impacto das experiéncias em estidio na sua concepg¢ao escritural.
J4 mencionamos que o compositor desejava desvencilhar-se das
amarras da tradi¢do, mas é justamente no uso da tradi¢do que ele a
subverte e molda o seu préprio pensamento compositivo, unindo a
ela as experiéncias que reuniu ao longo da sua vida.

Como quer que seja, ao nos atermos unicamente ao viés que
correlaciona a micropolifonia com as experiéncias de Ligeti nos
estadios eletronicos, é comum depararmos com afirmacdes de que
a técnica micropolifénica estd circunscrita apenas a primeira dé-
cada da chegada do compositor a Europa Ocidental e atrelada as
composi¢des concebidas para orquestra imediatamente ap6s a sua
atuacdo junto ao Estidio de Musica Eletronica de Colonia. Vlitakis
considera que a técnica micropolif6nica foi substituida por outro
tipo de polifonia intrincada, concebida a partir das diferengas de
temp1 entre as suas partes.

Discordamos em parte desse ponto de vista, que restringe a
ocorréncia da micropolifonia somente até o final da década de 1960.
Pudemos observar que o compositor mantém certas caracteristicas
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da técnica micropolifénica 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 as outras,
num contexto em que apenas as densidades horizontais e verticais
sdo modificadas, mantendo-se contudo indiferente, em principio,
quais intervalos colidem em detalhe. (Ligeti, 1958-59, p.89)

A partir das premissas do compositor, temos que: se a com-
posicio possui alto grau de permeabilidade, o resultado auditivo
serd a perda da sensibilidade aos intervalos e a imperceptibilidade
do decurso harménico. Assim, os variados elementos e linhas da
peca fundem-se mais facilmente, possibilitando-lhe sobrepor in-
findavelmente construges musicais, de acordo com a textura e a
densidade desejadas. Ligeti afirma ainda:

Por meio da insensibilizacdo dos intervalos, o efeito do inter-
cruzamento harmoénico, que anteriormente consistia na esséncia do
processo, se perde neste contexto; a audi¢io acompanha, em todo
o caso, os movimentos divergentes. [...] Devido ao alto grau de
permeabilidade, os varios tipos de decurso tendem a fusio, na qual
a multiplicidade original d4 lugar a uma unidade superior. As velo-
cidades interferentes se transformam em relacées de densidade, e o
espago virtual produzido absorve a medida do tempo impiedosa-
mente. (Ligeti, 1958-59, p.102)

Além disso, embora o conceito de permeabilidade seja observa-
vel ao longo da histéria,! segundo esse compositor é na esfera serial

1 Segundo Ligeti (1958-59), apesar de o conceito de impermeabilidade nio ter
influido na forma musical até entdo, ele ja estava presente em estilos musicais
anteriores: “Até hoje, talvez tenha sido a musica de Palestrina a que possuiu
o mais baixo grau de permeabilidade, em cujas vozes simultineas, reguladas
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que ele assume outros papéis. A partir desse momento, a perda da
sensibilidade aos intervalos e engendramentos harménicos resulta
em uma nova determinacio das estruturas que privilegia as rela-
¢des de tempo, a composi¢do de timbres (Klangfarbenkomposition)
e a decomposicdo das concatenacdes verticais. Além disso, como o
conceito de permeabilidade abarca a coexisténcia de diversas linhas
que constituem uma textura, tal aspecto remete a composi¢do por
camadas (Schichtenkomposition), tipica do universo serial e da ativi-
dade compositiva em estadio.

Tais caracteristicas 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 correspondéncia na referida
peca. Em primeiro lugar, é clara a concepgio de uma escritura em
camadas, cujas relagdes verticais ocupam um plano secundario, e
seu percurso harmonico é prescindivel: as triades ou tétrades resul-
tantes, esporadicas, ndo constituem necessariamente progressoes
harmoénicas detectavels no contexto, nem instituem uma estrutura-
¢do harmonica de hierarquia superior. Em certa medida, o compo-
sitor partilha aqui da mesma concepcao musical de Debussy, pelo
qual também externava especial admiracio. Para Ligeti, enquanto
a harmonia cldssico-romantica é constituida por encadeamentos e
progressdes harmonicas que conferem a musica a aparéncia de um
contexto temporal e causal, nas obras de Debussy a harmonia nio
visa a um processo com tensio e relaxamento, mas sim a uma jus-
taposi¢do de cores e camadas, como ocorre em um quadro. Desse

de modo univoco por leis fixas, deviam se amontoar umas sobre as outras.
A grande fixidez das possibilidades de combinagio intervalares nio tolerava
nem uma minima fusdo entre o transcurso das estruturas; por consequéncia,
nesse estilo a relagdo entre consonancia e dissonancia era tratada com cuidado”
(p.89-90). Se ele criticou claramente a restrita permeabilidade das compo-
sicdes 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 contetido “neutro”, isto leva a certa suspensdo temporal ou,
conforme o proprio compositor, a absor¢io da medida do tempo.
Além disso, é por meio da sobreposi¢io de decursos musicais — que
no referido estudo baseiam-se nos perfis cromaticos descenden-
tes — que ele efetua o controle da densidade da pega, ora rarefeita,
ora intrincada.

No entanto, a escritura pianistica traz algumas limitacoes a Li-
geti, ao aplicar nesse ambito conceitos provenientes de sua técnica
micropolifénica. Na esfera orquestral, a micropolifonia pode ser
construida com grande variabilidade timbrica e um ndmero de
camadas bastante superior as possibilidades oferecidas pelo piano.
Uma vez que a multiplicidade de decursos lineares propicia um
resultado mais estatistico e de textura mais maciga, é inegavel que
as proprias limitagdes fisicas do intérprete acabem por engessar as
possibilidades de sobreposi¢io de camadas no referido contexto.

Como ja mencionamos, a micropolifonia, no universo do reper-
torio pianistico da fase final de Ligeti, decorre esporadicamente de
forma menos maciga, como se tivesse sido submetida a um processo
de filtragem em estidio. De textura mais cristalina, contém ainda
tragos do estilo ligetiano de finais da década de 1950. Dotada de
uma estrutura mais rarefeita, a estaticidade tipica da micropolifo-
nia d4 lugar & maleabilidade e a preponderancia da independéncia
de tempi das varias camadas. Mesmo assim, a estratégia ligetiana
e certa dissimulacdo figural permanecem: apesar de as linhas pos-
suirem métricas distintas, elas ndo sdo claramente audiveis. Com a
textura mais rarefeita, imposta pela propria realidade de confron-
tacdo com o piano e com as limitacdes fisicas do instrumentista,
torna-se possivel a escuta de determinadas figuras e evidenciam-se
as métricas individuais de cada parte, mas ainda tem-se uma textu-
ra una, micropolifonica, aqui envolta em uma permanente dialética
entre textura e figura. Assim é que a espécie de filtragem da técnica
micropolifénica realizada por Ligeti acaba por resultar, no Estudo
9, na escuta de figuras que, outrora em contexto igualmente micro-
polifénico, seriam completamente submersas pela textura.
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Em suma, se levarmos em consideracio a coeréncia estatistica
de Ligeti ao longo de toda a sua producéo, verificaremos que o novo
tipo de polifonia citado por Vlitakis é advindo da propria técnica
micropolifénica, como uma espécie de variagio dela, uma textura
mais rarefeita e adequada as novas formagdes por ele escolhidas.

Se admitirmos, como afirma Vlitakis, que a escrita ndo revela de
fato as relacdes reminiscentes da micropolifonia na escritura pia-
nistica do ultimo 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 repertorio concebido para esse instrumento atestam
influéncias da sua experiéncia nos estidios de musica eletronica.
Um aspecto notavel consiste na escritura simples para a elaboracio
de tais estilemas: Ligeti faz uso de gestos claramente direcionais,
constituidos basicamente por perfis cromaticos, na maioria das
vezes ascendentes — as ocorréncias descendentes sdo 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 peca, o
final coincide com a expansido méaxima de registro do instrumento,
que se da em duas dire¢des: a mado esquerda atinge o extremo grave
do piano, e a mio direita, o extremo agudo. Nesse contexto, se
somarmos o uso do pedal una corda e de sustentagdo — este tltimo
usado de modo parcimonioso —, os extremos do registro em que os
respectivos perfis sdo escritos e as dindmicas consecutivas dim. al
niente pppppp, pppppp quase niente, e veramente niente pppppppp
(Exemplo 38), o resultado é a indefini¢do das alturas propriamente
ditas. Além disso, esse trecho também é bastante sugestivo com re-
lagio & espacializacdo, 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 sdo apreen-
didos ndo mais como alturas isoladas, mas como glissandi, o que se
intensifica em especial no ultimo sistema da peca (Exemplo 39).
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Ligeti manifesta, assim, nitida preferéncia por situagdes nas
quais a percepg¢do como que se vé ludibriada, calcando a sua es-
critura em fendmenos ilusorios, os quais Pierre Schaeffer (1966)
designou de anamorfoses. Se no sentido literal a palavra refere-se as
deformacoes da imagem de um objeto em um sistema 6tico, no con-
texto proposto por Schaeffer as anamorfoses dizem respeito as alte-
racOes na transi¢io de uma vibragio fisica para o som percebido, ou
seja, as deformacdes psicolégicas da “realidade” sonora. A despeito
de provir da vertente eletrénica, é muito provavel que Ligeti (1980)
tenha atentado para tais incongruéncias apontadas por Schaeffer
entre o dado acustico em si e o fato percebido acusticamente. E o
que demonstram, por exemplo, suas discussdes sobre Essay, de
Koenig, ao tratar os limites da percep¢io humana e em que medida
o encurtamento dos sons geraria uma percepcao diferenciada dos
dados actsticos.

Assim, embora tais gestos resultantes do nosso exemplo musical
anterior possam remeter a Glissandi, primeira incurséo de Ligeti no
universo eletrénico, 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 impensaveis sem sua curta, porém substancial
experiéncia no universo eletroacustico.

Além disso, o uso de gestos dessa natureza aponta para o fe-
nomeno de circularidade acustica aplicada no ambito pianisti-
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 ilusdes psicoacusticas nas quais se tem a impressdo de
infinitude das linhas ouvidas. Segundo Menezes, existe uma clara
correspondéncia entre esse tipo de ilusdo actstica e as ilusdes de
otica construidas por Escher (Menezes, 2003), cujas obras também
influenciaram Ligeti.

Além disso, Richard Toop (1990) observa que o proprio Estudo
9 possui material musical inspirado nos Shepard tones. Na realida-
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de, essa peca é impar na producio ligetiana, pois apresenta em toda

a sua escritura inspiragdo nesse tipo de material actstico. Em geral,

Ligeti reserva o uso de alusdes a escala Shepard para os finais de

suas obras ou, no caso do Concerto para piano, ao final do primeiro

e quinto movimentos (Exemplo 40).
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Exemplo 40 — Alusdes as escalas Shepard ao final do primeiro movimento do

Concerto para piano (fac-simile)
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Se na maioria das vezes Ligeti realiza apenas uma alusio aos
sons paradoxais, a escuta do final do Estudo 6 — Automne a Varsovie
aponta para uma escritura claramente concebida com base nesse
fendmeno actstico (Exemplo 41). O compositor dispde trés linhas
descendentes, que também chegam aos limites da tessitura pia-
nistica e sdo perceptivels como um gesto circular, pois aludem aos
sons paradoxais. Entretanto, ao contrario do modo como os sons
senoidais sdo dispostos para constituir os Shepard tones —ou seja, em
distancia de oitava —, Ligeti conserva a distdncia de uma nona menor
entre a linha da mao direita e as linhas executadas pela méo esquer-
da, que se encontram em distancia de oitava desde o inicio 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 da vazdo a uma escritura complexa.

Stop suddenly.
Aufhdren wie abperirsen.
- Lo .
== = ======: R E—
EETRr = F—
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Exemplo 41 — Final do Estudo 6 — Automne a Varsovie
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

De modo geral, gestos de origem claramente eletroactstica emer-
gem na escuta do repertério pianistico de Ligeti na fase final da sua
vida. A insercdo de elementos provenientes desse universo excede
o plano da elaboracio compositiva e revela-se de forma evidente ao
ouvinte, atrelada sobretudo a escuta fenomenol6gica. Embora o piano
seja utilizado de modo convencional —ou seja, sem recursos adicionais,



MUSICA DE DUAS DIMENSOES 173

como a preparagio do instrumento, a la John Cage —, o compositor
expande suas possibilidades timbricas ao inserir tais engendramen-
tos na sua escritura. De acordo com Cazndk (2008), esse composi-
tor propde ‘“‘uma nova forma de conceber o ouvir, que abrange uma
série de cruzamentos e interferéncias dos dominios sensoriais |[...],
de modo que a polissensorialidade aflore em sua totalidade” (p.140).

Além disso, o Estudo 6 traz outro aspecto fundamental: 0o modo
como Ligeti parte da tradi¢io e instaura seu estilo no repertério pia-
nistico.? O proprio compositor relata inspirar-se na maneira como
Scarlatti, Chopin, Schumann e Debussy conferem as sensagdes
tateis quase a mesma importancia que os dados acusticos possuem
em suas obras para piano.

Entretanto, conforme menciona Michel (1995), as composi-
¢Oes para piano de Ligeti possuem “uma incongruéncia entre a sua
aparente familiaridade e o seu contetdo real” (p.122). Ou seja, o
compositor partiu de estruturas familiares ao instrumentista, ja
repertoriadas e integrantes da historia dos géneros por ele esco-
lhidos — no nosso caso, o Estudo e o Concerto —, mas propds outros
enfoques além do virtuosismo, os quais conectam-se as suas expe-
riéncias com o universo eletroacustico. Isto se traduz sobretudo por
meio dos recursos timbricos que pudemos observar até o momento.

O inicio do Estudo 6 apresenta caracteristicas bastante recorrentes
ao repertoério virtuosistico para piano, em especial a tradi¢do roman-
tica: € constituido por trés niveis com hierarquia evidente e dotado de
um perfil melédico na voz superior, a ser executado pela mio direi-
ta; um nivel intermedidrio — ao qual, em um estudo romantico, por
exemplo, estaria reservado o preenchimento harménico, mas em Li-
geti é formado por reiteracdes de alturas em oitavas no inicio do estudo
e, em seguida, outras configuracées intervalares — e um baixo que,
apesar de também constituir um perfil, situa-se em uma posic¢io hie-

2 Sabbe (1993-94), ao abordar especificamente as correlagdes entre a obra para
piano de Ligeti, Bartok e Liszt, define tradigdo, do ponto de vista sociolégico,
como “‘um tipo de comportamento que se conforma a um ntimero de regras
estabelecidas, e onde se podem distinguir dois niveis: o consciente e 0 ndo
consciente: a tradigdo ‘refletida’ e a ‘tradi¢do evidéncia’, que ndo se explicita,
nem se explica” (p.222).
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rarquicamente inferior ao perfil da mio direita (Exemplo 42). O Es-
tudo de execucdo transcendental n° 12 de Liszt (Chasse-neige) é um dos
muitos exemplos que seguem uma estrutura similar (Exemplo 43).
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Exemplo 42 — Inicio do Estudo 6 — Automne a Varsovie, de Ligeti
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Contudo, gradualmente, tal organizagio é subvertida por Li-
geti: as camadas entram em defasagem, até que culminem nos ja
mencionados perfis crométicos 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 exploracio timbrica do piano pode ser apreendi-
do no Estudo 14 — Columna infinita, do Segundo Livro. Ligetileva as
ultimas consequéncias as possibilidades percussivas do instrumen-
to, por meio de repeti¢des da oposi¢do unissono—intervalo na mao
direita e seu inverso na esquerda. Devido ao andamento extrema-
mente rapido — Presto possibile, tempestoso con fuoco— e as dindmicas
indicadas, cujo patamar inicial é justamente o fff do comeco da peca
(Exemplo 44), o resultado é uma massa sonora que evoca o universo
eletroacustico e parece pensada com vistas a sugerir a espacialidade.
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Exemplo 44 — Inicio do Estudo 14 — Columna infinita, de Ligeti
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

E 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 dire¢do ao extremo
agudo do piano, de carater enérgico e violento, simboliza a apoteose
da concep¢ido romantica do instrumento e abre caminho para um
novo modo de concebé-lo.
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Exemplo 45 — Final do Estudo 14 — Columna infinita
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

E interessante salientar que, no final da sua vida, Ligeti ndo
abandonou a independéncia compositiva. Buscou firmar a sua iden-
tidade como compositor apartado das tradi¢des da vanguarda e dos
modismos pés-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 prépria
tradicdo, em certa medida rejeitada na sua chegada ao Ocidente. E



MUSICA DE DUAS DIMENSOES 177

nesse momento da sua vida que multiplas influéncias e vivéncias sio
impressas em sua escritura. No entanto, ja atestamos que a expe-
riéncia eletrénica mostrou-se imprescindivel nesse processo.

Os referidos percursos escriturais de Ligeti consistem em ar-
quétipos do seu préprio caminho compositivo: o uso de elemen-
tos intensamente repertoriados no universo pianistico, de forma
a resultar em novas elaboragdes ao nivel do timbre, simboliza o
rompimento de Ligeti com o arcabouco cldssico-roméntico a que
estava inelutavelmente preso ainda em Budapeste e 0 modo como
elaborou as suas composic¢oes a partir das novas vivéncias propicia-
das pela musica da vanguarda de Colénia.

Ao mesmo tempo, tals estratégias sinalizam a importancia confe-
rida pelo compositor a tradi¢do e como prop0s extensoes a engendra-
mentos ja existentes, ao invés de apenas nega-los. Assim, ele partiu
de uma sedimentada tradi¢do instrumental e expandiu-a: o piano ndo
é visto apenas como um instrumento harménico-melédico, mas tam-
bém dotado de infinitas possibilidades percussivas e timbricas. Uma
mudanga paradigmatica na acepgdo do instrumento ndo somente no
que se refere a abstracio compositiva, mas também a sua propria
fisicalidade. Mais ainda, por meio do seu uso convencional, Ligeti su-
perou as limitagdes timbricas inerentes ao instrumento, concebendo
efeitos notaveis cuja riqueza e densidade remetem inegavelmente ao
universo eletroactstico. Atingiu, sem o uso de recursos eletrénicos,
uma espécie de transmutacdo da escuta do eletroactstico em acustico.

O espaco musical revisitado

Além de conquistas importantes na esfera timbrica e na explo-
racdo da fisicalidade em si do piano, o Estudo 14 — Columna infinita
apresenta outro aspecto essencial abordado por Ligeti no repertério
pianistico: a espacialidade, ou seja, o pardmetro da composicdo que
controla e elabora estratégias de mobilidade e localizacio dos sons.

O titulo dessa peca faz mencéo a escultura homénima do ro-
meno Constantin Brancusi, que, inspirado nas colunas tumulares
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tipicas do Sul do seu pais, construiu em 1937 o referido monumento
em homenagem aos soldados romenos mortos na Primeira Guerra
Mundial. A obra de Brancusi é também uma coluna, constituida por
quinze pecas em formato de decaedro, que conferem a ela a sensagio
de mover-se de modo ascendente ¢, em consequéncia, aumentar de
tamanho em diregdo ao céu. Esse carater dindmico da obra foi o que
certamente motivou Ligeti a compor uma pega sobre ela.

O Estudo 14 é, na realidade, a segunda versido concebida por Li-
geti sobre 0o mesmo tema. A primeira, que se transformou no Estudo
14A — Coloana fara sfarsit (coluna sem fim), apresentou tamanha
dificuldade ao intérprete que o compositor resolver destind-la a
pianola, deixando a execucio pianistica aqueles que aceitassem tal
desafio. Como quer que seja, a escrita de ambos os estudos reme-
te, curiosamente, a forma da escultura: a disposicdo das camadas
da mio direita e esquerda sugere formar a metade de um lado do
decaedro (exemplos 46 e 47). Esse aspecto consiste em uma mani-
festacdo do interesse de Ligeti pela ars subtilior francesa de finais
do século XIV, na qual a visualidade da partitura e o seu contetdo
escritural possuem clara correlacéo.

Presio possibile, lempestoso con fum_-u,J =105 *)
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Exemplo 46 — Inicio do Estudo 14 — Coloana infinitd e a sugestividade da obra
de Brancusi na escritura pianistica
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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Presto possibile, tempestoso con fusen, 5 = 105 ***)

e

Exemplo 47 — Inicio do Estudo 14A — Coloana fara sfarsit e a sugestividade da
obra de Brancusi na escritura pianistica
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)

A partir de uma andlise visual das partituras dos Estudos 14 e
14A, € possivel encontrar similaridades entre essas pecas e a escul-
tura monumental de Brancusi: os seus gestos ascendentes, reitera-
dos, atingem regides cada vez mais agudas do piano, até alcancarem
os limites do instrumento no final das composi¢des, sugerindo a
direcionalidade da prépria escultura.

Tais aspectos revelam o conceito de espacialidade como funda-
mental na concep¢io dos referidos estudos. Evidentemente, uma
correlacio desse tipo ndo é nova no seio da musica, visto que lannis
Xenakis trabalhou extensivamente desse modo, mas trata-se de fator
bastante notavel no repertério pianistico de Ligeti na sua tltima fase.

J4 pudemos observar, em alguns dos estudos analisados, que os
seus finais evidenciam um pensamento claramente espacializado
do piano. Ha 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 aplicagio desse con-
ceito apresenta diferencas substanciais. Se nas outras obras a questdo
da espacialidade é tratada ao nivel do plano de dindmicas, atrelado
as alturas, causando no ouvinte a impresséo de afastamento ou apro-
ximacio dos sons pianisticos, em Columna infinita — e em Coloana
fara sfarsit — essa questdo estd associada especificamente a forma da
escultura e ao proprio movimento que insinua a obra de Brancusi.
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Exemplo 48 — Final do Estudo 5 — Arc-en-ciel, de Ligeti
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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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 consideravel
daquela de Iannis Xenakis. De acordo com este compositor grego,
por meio das técnicas de composicio e difusio eletroacusticas, houve
uma conquista do espago geométrico pelo dominio da abstragdo. Por
isso, ele defendia que tudo o que se afirma para o espaco euclidia-
no pode de ser transposto para o espaco acustico (Rossetti, 2012).
Enquanto Xenakis estabeleceu relagbes entre musica e arquitetura
e concebeu a espacialidade por meio de formulas matematicas, o
viés compositivo de Ligeti foi de carater mais “concreto”, pois este
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nio buscou uma apresentacio literal do monumento por meio da
sua composic¢io. Ligeti externou, sem o rigor matematico inerente
a abordagem de Xenakis, suas impressdes sobre a obra de Brancusi,
transplantando-as para o terreno da composicao.

De fato, Ligeti considerava a questdo do espago musical uma
das aquisi¢des mais fundamentais advindas da musica eletroacusti-
ca. Segundo ele, foi Gesang der Jiinglinge que elevou a espacialidade
ao nivel de principio organizador de uma composi¢io.’* Mais do que
isso, afirma:

O espago evoca o tempo e vice-versa — no movimento sua uni-
dade € instituida. [...] Existem na musica dois tipos diferentes de
espaco: um real, em que as ondas sonoras e os ouvintes s3o localizi-
vels, e outro imagindrio, associativo. Este ultimo é provocado pela
aparéncia dos movimentos, que, igualmente imagindrios, resultam
no tempo em uma sucessdo de mudancas de frequéncia, timbre e
nivel de ruido. (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 a espacialidade. No que diz respeito a categoria
inerente & interagdo entre ondas sonoras e ouvinte, o compositor
utiliza um artificio basico para sugerir o espaco na sua escritura: a
prépria direcionalidade das linhas rumo ao agudo, que lhes confere
a sensacdo de “subirem” no espaco. A perda da amplitude, que

3 E notavel o impacto que Gesang der Jiinglinge e Gruppen, de Stockhausen, exer-
ceram na concepgao de Ligeti sobre o espago musical. Essas pegas constituiram
ndo apenas as primeiras obras da vertente eletronica de que Ligeti tomou conhe-
cimento e que o impulsionaram a fugir para o Ocidente, mas também foram
por ele consideradas as composi¢des mais importantes da produgio musical
de vanguarda no que se refere a apreensdo do espago musical. Ligeti (1959)
afirma: “O iniciador deste tipo de musica na Europa é Karlheinz Stockhau-
sen. Sua primeira obra com variadas fontes sonoras, Gesang der Jiinglinge, foi
estreada em Col6nia no ano de 1956. Sons produzidos [sons sintéticos] e vozes
cantadas servem como material musical, que foram gravados em fita magnética.
A composicdo é difundida ao redor do ouvinte por cinco canais divididos em
grupos de alto-falantes [...]. A partir de um principio semelhante, Stockhausen
compds Gruppen para trés orquestras, estreada em Colonia em 1958” (p.107).
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ocorre a medida que as estruturas ligetianas chegam as regides mais
agudas e aproximam-se do extremo do registro do piano, é com-
pensada pelo emprego de dindmicas a partir do ffff. Isto também
auxilia no refor¢o da sensagio psicoactstica de “escalada do som
rumo ao céu”’, a exemplo da impressio visual da escultura romena.

Ao mesmo tempo, tal artificio remonta a segunda possibilidade
de exploragio do espago musical, aquela que tange ao imaginario, o
qual seria, de acordo com Ligeti, agu¢ado por meio do movimento.
Adentramos aqui um terreno movedico, visto que as interpretacoes
serdo multiplas a cada escuta e performance da obra,* mas arris-
camos afirmar que tal cardter mais “concreto”’, manifesto na sua
escritura, sobretudo pelo movimento das suas estruturas consti-
tuintes, sugeriria a estrutura da obra de Brancusi.

Além disso, ao abordar nos seus escritos a relagio entre espago e
tempo, Ligeti estabeleceu, de forma sintomética, uma relagio entre
musica e pintura. Se o tempo consistia em um fator secundario
para a pintura, da mesma forma o espago situava-se na esfera da
musica. No entanto, visto que tempo e espaco 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 diregio aos distintos
planos de uma obra, as diferentes perspectivas e as (de)composi-
¢oes das diferentes camadas, o referido Estudo de Ligeti institui
uma temporalizacio do espaco, que deve ser organizado quando
da apreensio dos elementos que remetem a escultura de Brancusi.
Ou seja, a construgdo imagética da obra do artista romeno s6 ocorre
com o desdobramento da peca de Ligeti no tempo, a presenca de
um passado que se desdobra no presente e avanca em direcio ao
futuro. Dessa maneira, a imagem evocada pelo compositor no seu
Estudo 14 s6 pode ser apreendida no decurso temporal da pega.

4 Seincman (2001) afirma: “A tio mencionada triade — compositor—intérprete—
ouvinte [ou mesmo emissor—mensagem-receptor | —ndo se constitui de trés fun-
¢oes distintas, mas de uma tinica: o compositor ¢ 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
trés fungdes estdo, na realidade, sincronizadas no fen6meno da recepgao estética
e ndo 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 espago é digno de nota ndo apenas na
obra para piano de Ligeti, mas também no contexto de todo o reper-
tério destinado ao instrumento. O trabalho com a espacialidade em
geral é feito a partir da disposi¢io dos elementos constitutivos da
composicio e das sensagdes de afastamento e aproximagio, engen-
drados por meio desses mesmos elementos. Contudo, também en-
contramos no Estudo 14 a aplica¢io do conceito de espaco musical,
com todo o seu potencial sinestésico, na sua forma mais “concreta”
e evocadora de imagens que fazem referéncia a obra de Brancusi.

Entretanto, Ligeti ndo confrontou o espago musical somente
por esse viés. O Concerto para piano é igualmente proficuo nessa
abordagem, que nesse caso restringe-se, segundo o proprio com-
positor, ao primeiro tipo de espacialidade possivel. O primeiro mo-
vimento do Concerto consiste, por exemplo, em uma releitura dos
conceitos de concertino e ripieno barrocos. Nesse sentido, a questdo
da espacialidade é explorada ndo somente por meio da sensacéo de
afastamento e aproximacio, tipicas da oposic¢do concertino versus
ripieno, mas também pelo emprego do recurso de defasagem e so-
breposicio 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 nuancas da concepgdo espacial da
obra ficam ainda mais evidentes.

Ao inicio do Concerto, o piano encontra-se em oposigio métrica
a orquestra. A parte a ele referente é escrita em compasso composto
quaternario com subdivisdo ternaria (%), ao passo que a orquestra,
com exce¢do do naipe de percussio, o qual acompanha a métrica
da parte solista, é concebida em quaternario simples (). Devido a
disposi¢io de tempi diferentes, desde o inicio da obra existe uma
sensacio delineada de diferentes espagos ocupados pelo solista e pelo
grupo orquestral (Exemplo 50). Nesse contexto, hd ainda uma su-
bordinagdo semelhante ao par concertino—ripieno: o piano é acompa-
nhado por percussio (quatro tom-toms) e pelo naipe de cordas, que
executam o acompanhamento em ostinato da parte solista. Se j4 existe
uma diferenciagio da ordem “perto—longe” entre o piano e as cordas,
a partir do compasso 13, quando da entrada das madeiras e metais,
tal sensacdo 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 hemio-
las. Essa “difracdo” de tempt, somada ao resultado timbrico de cada
grupo, resulta na percep¢io de cada um deles em espagos distintos.
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Exemplo 50 — Pagina inicial do primeiro movimento do Concerto para piano,
de Ligeti (fac-simile)
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)
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Exemplo 51 — Excerto do fac-simile 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 comegar por aquela que corresponde a parte solista,

pensada a partir desse ponto em compasso quaternario simples.

Comega entdo um jogo de fase e defasagem, no qual os instrumen-

tos e mesmo o solista alternam-se entre as métricas inicialmente

apresentadas. E apenas no compasso 121 que a organizag3o inicial é

restabelecida e mantida até o final do movimento.
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Nessa sobreposi¢io de tempt que constitui os momentos de fase
¢ defasagem do movimento do Concerto, nem sempre é o piano que
fica em primeiro plano. As vezes, é justamente na parte solista que
podemos observar um tipo de escritura de inspira¢do mais textural,
a qual, embora confira aos excertos certa sensa¢do de unidade, acaba
por relegar o solista ao segundo plano. E é assim, como em uma pin-
tura, que Ligeti estabelece a alternancia figura—fundo ao longo desse
movimento, utilizando o recurso da espacialidade e do par fase/de-
fasagem, aspectos fundamentais resgatados pela musica eletronica.

Além disso, se no &mbito da musica eletroactstica os gestos
musicais ndo possuem uma proveniéncia fisica nem visual — pois
os sons sdo difundidos por meio de alto-falantes —, na esfera ins-
trumental institui-se tal correlacdo. Entretanto, Manoury afirma,
a respeito de obras claramente virtuosisticas, como o Concerto para
piano de Ligeti, que a fascinagio proveniente da grande virtuosida-
de advém do fato de o ouvinte ndo mais perceber de modo imediato
arelacdo entre gesto fisico do instrumentista e som produzido, oca-
sionando nele uma estranheza com relacdo aos gestos virtuosisticos
e a sua proveniéncia também nesse contexto. Assim, mesmo que
no ambito instrumental — ao contrario do universo eletroactstico
— a correlagio gesto—som seja detectavel, isso ndo elimina a pos-
sibilidade de o compositor conceber sua escritura espacialmente,
inspirando-se nas aquisicoes da musica eletroactstica, a partir das
ferramentas propiciadas pela escritura instrumental virtuosistica.
Ligeti parece operar justamente nessa intersec¢do, no que se refere
a espacialidade, sobretudo em seu Concerto para piano.

No que se refere ao estranhamento do ouvinte com relagio a fonte
de proveniéncia sonora e também a exploracido da espacialidade na
esfera musical, um notével exemplo é encontrado no segundo movi-
mento do Concerto para piano. Ligeti emprega a flauta piccolo em sua
regido de tessitura mais grave, e o fagote, na mais aguda, o que torna
o reconhecimento de tais instrumentos um exercicio interessante e,
por vezes, possivel apenas em uma performance ao vivo, ou com a
partitura a mio® (Exemplo 52). Ao uso inusitado de ambos os instru-

5 Flo Menezes chamou a atengio desta autora para essa peculiaridade e fez men-
¢d0 a essa instrumentagio sui generis no inicio de sua obra Crase (2005-06) para
grande orquestra e eletronica em tempo real.
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mentos incluem-se, na instrumentacio, uma flauta de émbolo e uma
ocarina contralto, resultando em uma inusitada exploragio timbrica
deles. A interagdo com o piano é feita também por meio de um jogo
de “luz e sombra”, de afastamento e aproximagio, o qual, se por um
lado nio € tdo imagético quanto a escritura do Estudo 14, por outro
ndo deixa de apontar para as aquisi¢des do universo eletroacustico
aplicadas ao contexto da musica instrumental.
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Exemplo 52 — Inicio do segundo movimento do Concerto para piano, de Ligeti
(fac-simile)
© SCHOTT MUSIC, Mainz — Germany (www.schott-music.com)






9
CONSIDERACOES FINAIS: AS CORRELAGCOES
ENTRE O VIRTUOSISMO E O UNIVERSO
ELETROACUSTICO NA OBRA PIANISTICA DE
LiGETI

O virtuosismo em Ligeti

O Estudo 14A — Coloana fara sfarsit ocupa uma posigdo inte-
ressante na obra pianistica de Ligeti: é a Gnica peca destinada ao
instrumento que, da forma como foi concebida, é impossivel de
ser executada por um intérprete humano. Embora existam poucos
pianistas que tenham enfrentado tal desafio, todos foram impelidos
a realizar concessdes, sugeridas pelo proprio compositor,! no que
se refere a diminui¢ido do andamento. Além disso, ele concebeu
estruturas cujas configura¢des entre mao direita e esquerda nunca
se repetem, conferindo a pe¢a uma dificuldade extrema em sua per-
formance e tornando-a quase inexecutavel.

Tal atitude é um indicativo do modo como o universo eletroa-
custico 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 experiéncia acusmatica e a
alforria da performance musical por ela propiciada.

1 Nas instrugdes para performance do Estudo 14A, Ligeti (1998b) sugere que
a performance no andamento indicado seja realizada por uma pianola. No
entanto, observa que, com preparagio adequada, um pianista pode confronté-
-la de modo satisfatério.
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A musica eletroactstica, a partir do momento em que libertou o
compositor do gesto instrumental, traria aos instrumentistas alguns
desafios. Como o universo instrumental ndo passou incélume as
aquisicoes na esfera eletroactstica — que logo tratou de reincorpo-
rar os instrumentos no género eletroactstico misto —, a escritura
instrumental sofreu modifica¢des profundas, gracas a influéncia
desse novo universo. E se a musica acusmatica prescindia de in-
térpretes, no momento em que tais ideias provenientes da esfera
eletroacustica foram aplicadas no universo instrumental, os intér-
pretes teriam de lidar, irrevogavelmente, com um novo status quo
do conceito de virtuosismo, entdo expandido pelas aquisi¢des do
género eletroacustico.

As Sequenze de Berio demonstram a pertinéncia de nossa asser-
tiva, pois, além de constituirem obras restritas apenas a fisicalidade
mais convencional dos instrumentos para os quais sio destinadas,
apresentam claras influéncias da escritura eletroacustica 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 produgio sonora, e propiciaram aos intérpretes novos
desafios de execugdo, os caminhos percorridos por esses composi-
tores apresentam uma substancial diferenca. 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 ndo humano.

O virtuosismo romantico objetivava a transcendéncia com
vistas a atingir o sublime. Ao contréirio do idedrio do século XIX,
porém, o virtuosismo ligetiano faz o intérprete recordar a falibi-
lidade humana e suas intransponiveis limita¢ées. E mesmo que
tais evocacbes possam ndo advir das intengdes de Ligeti, elas re-
sultam das suas estratégias compositivas, reflexo inegavel das suas
vivéncias em estidio. Foram exatamente as experiéncias com o ndo
humano, com os equipamentos de estudio e as possibilidades por
eles oferecidas que propiciaram a escritura pianistica de Ligeti da
ultima fase uma confrontagio com o virtuosismo que arremessa o
intérprete no universo das maquinas, pois este depara com o as-
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pecto eminentemente meccanico de suas composi¢des. No universo
ligetiano, o virtuosismo € sinénimo de tenséo.

Além disso, no préprio embate compositor—escritura—intér-
prete, Ligeti acabou por sentir a necessidade de experimentar suas
obras em um ambiente livre de instrumentistas. Devido as reticén-
clas que manifestava com relagdo a difusio por alto-falantes, optou
por seguir as estratégias de Nancarrow, adotando a pianola como um
de seus espacos de experimentacdo. Segundo os relatos do proprio
Ligeti, foi somente por meio dessas experiéncias que ele conseguiu
de fato realizar as suas intengdes como compositor. Como quer que
seja, também era imprescindivel o elemento humano nas suas obras.
Isto o levou a fazer concessdes, como as apresentadas na reformula-
¢do do Estudo 14A — Coloana fara sfarsit, que, devido ao alto grau de
dificuldade de performance, acabou sendo destinado preferencial-
mente a pianola e foi substituido pelo Estudo 14 — Columna infinita.
Assim, ao adequar a sua escritura a performance pianistica, Ligeti
compos obras que hoje podem ser alvo de interessantes confronta-
¢des por parte daqueles que desejem, como intérpretes, enfrenta-las.

Entretanto, o modo como procedeu em suas composi¢des para
piano’ pode ser considerado a grande contradi¢do da sua obra. Em-
bora tenha criticado severamente a automacio do sistema serial, Li-
geti vai ao encontro exatamente desse aspecto ao evocar o meccanico
na sua escritura, lancando o intérprete em uma luta entre as suas
limitacdes fisicas e as possibilidades infinitas das mdquinas. Assim,
tal abordagem do virtuosismo pelo compositor, sob o prisma do
contraste entre ndo humano e humano, é paradoxal. Ela se d4 por
meio da automacio e mecanizagio, aspectos que ele proprio havia
rejeitado no serialismo, no final dos anos 1950. Nao obstante, se
tivermos por certo que Ligeti transcendeu, no seio da sua obra, os
impasses que ele proprio havia detectado no dmbito serial, a manei-
ra como encarou o virtuosismo na fase derradeira também consisti-
ria uma forma de transcendéncia, no &mbito da escritura pianistica.

2 Embora destinada ao cravo, podemos também incluir Continuum nesse grupo
de obras.
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Sob outro prisma, € possivel afirmar que, assim como as mi-
niaturas e aforismas do periodo romantico continham, de manei-
ra condensada, um universo denso e profundo de significa¢des e
remeténcias, as obras contemporaneas que claramente abordam
a questdo do virtuosismo — tais como as Sequenze de Berio ou os
Estudos e Concerto para piano de Ligeti — carregam, além da mesma
concisdo das miniaturas romanticas, a carga das multiplas vivéncias
musicais experimentadas pelos compositores da vanguarda no 4m-
bito da musica eletroactstica. O intérprete tem de lidar, nesse con-
texto proposto na contemporaneidade, com uma relacio intrinseca
entre a escritura e o universo eletroacustico, que trazem para a per-
formance novos desafios, como é o caso da utiliza¢éo, por Ligeti, do
aspecto meccanico até as suas tltimas consequéncias.

Embora autores como Belet e Garnett enxerguem esse confron-
to entre humano e ndo humano como um aspecto que evidencia a
impoténcia e as limitacdes do homem, a escolha univoca desse viés
para analisar as composi¢des de Ligeti mostra-se bastante simplis-
ta. Propomos, portanto, outro prisma para o intérprete: ao invés de
apenas constatar sua préopria falibilidade na obra ligetiana, ele deve
compreender que a abordagem desse compositor aponta muito
mais para a expansdo do universo compositivo instrumental. De-
corrente da interseccdo entre esse género e o eletroacustico, tais
pegas incluem elementos ndo humanos que o intérprete deve con-
frontar, pois, repertoriados na vivéncia 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, evidéncia da sua experimentacido, décadas antes,
no Estudio de Musica Eletrénica de Colonia, sugere caminhos pro-
ficuos para o equilibrio entre um pensamento escritural de cunho
eletroacustico e a sua transformacido em estruturas factiveis, que
podem ser executadas por um pianista. Se na escritura de Ligeti
sdo visivels as contradi¢des existentes na sua obra, decorrentes do
embate entre o universo eletroactstico e o instrumental, certamente
elas apontam ainda mais para o carater transcendental dos ideais
ligetianos e da expansio dos proprios estilemas pianisticos.
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57

composigao eletroactstica, 41, 42, 105,
152

composigdo por camadas (Schi-
chtenkomposition), 166

composicao serial. Consulte serialismo
integral

Conlon Nancarrow
Estudos para pianola, 110, 115

continuum de timbres, 18,97, 92

contraste. Consulte fusio e contraste
entre estruturas instrumentais e
eletroacusticas

Coulée, 124

cromatismo, 130, 140

D

defasagem. Consulte fase e defasagem

densidade, 32, 98, 99, 122, 137, 138,
147,148, 165,167,177

dessincronia, 112, 138, 143, 149, 150

diatonismo, 130

difusdo eletroacustica, 20, 21, 34, 77,
82, 84, 86, 115, 180
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digital video discs, 34
disco, 20, 21, 34
dodecafonismo, 122, 123

E

elaboragdo compositiva. Consulte
escritura

elaboragio serial na musica eletroacus-
tica. Consulte serialismo

elektronische Musik. Consulte musica
eletronica

elementos nio humanos. Consulte
relacionamento dos seres humanos
com as maquinas

eletroacustica em tempo diferido. Con-
sulte musica mista em tempo diferido

eletroactstica em tempo real. Consulte
musica mista em tempo real

embate entre humano e nio humano,
113,192

entidade harmoénica, 43, 99

escrita instrumental, 27, 28, 29, 32, 70

escrita musical, 18, 22, 24, 27, 28, 29 30,
31, 32, 33, 34, 65, 66, 70, 71,72, 77,
78,103, 104, 105,102, 111, 113, 138,
146, 150, 152, 153, 156, 157, 168,
172,178
na musica eletroacustica, 30, 32, 33
representacdo grafica, 27, 28
valores absolutos, 29, 74
valores relativos, 29, 74

escritura, 18, 19, 27, 29, 30, 31, 32, 33,
34, 35,42, 64, 65, 66, 86, 89, 95, 96,
99,100, 101, 103, 104, 109, 111, 118,
124,128,130, 133, 137, 138, 139,
148, 149, 150, 153, 154, 156, 163,
166, 167,168,170, 171,172,173,
181, 182,189,190, 191, 192
apoteose da escritura, 103
escritura instrumental ligetiana, 163
natureza simbélica, 27

escuta de texturas, 106

escuta fenomenoldgica, 172

escuta (musical), 9, 16, 23, 73, 77, 78,
79, 80, 81, 82, 84, 85, 86, 182

espacialidade, 175, 177, 179, 180, 181,
182, 183, 186, 187

espacializagdo, 32, 168

espago. Consulte espacialidade

espago musical ilusério, 132

espectro, 32, 33, 64, 92,93

Essay, 92,97, 124,137,170

estilema, 10, 149, 163, 168, 192
conceito, 163

estiramento escritural, 121

Estadio de Musica Eletrénica de Col6-
nia, 9, 90, 97, 102, 121, 137, 161,
164, 192

execucdo musical. Consulte performance

F

fase e defasagem, 4, 131, 137, 138, 146,
149, 156, 159, 186

fatores de causalidade
desvio, 80, 81, 82, 83, 84, 117

fendmenos de transitoriedade e com-
pensagdo dos sons de sintese, 94

fendmenos ondulatérios. Consulte
formas de onda dos perfis melodicos

figura, 106, 135, 167, 186

fita magnética, 13, 14, 25, 26, 28, 181

flexibilidade temporal (a0 instrumen-
tista), 27, 78

forma momento, 56

forma-pronuncia, 43, 46

formas de onda dos perfis melodicos,
128

frequéncia fundamental, 94

fusdo. Consulte fusio e contraste entre
estruturas instrumentais e eletroa-
custicas

fusdo e contraste entre estruturas instru-
mentais e eletroacusticas, 36, 43, 44,
52, 54, 62, 82

G

geometria fractal, 110, 115, 121

Gesang der Jinglinge, 16, 17,90, 94, 181
gesto instrumental, 19, 20, 96, 190



Glissandi, 92,111, 170
grupo Fluxus, 110
Gruppen, 181

H

happening, 110, 111
hemiolas, 139, 141, 144, 154, 184

I

ilusdes psicoacusticas. Consulte sons
paradoxais

impasse da representagio musical, 104

impermeabilidade. Consulte permea-
bilidade

independéncia espectral em relagdo as
fontes instrumentais, 35

inflexibilidade temporal, 35, 41, 67, 86

insensibilizagdo dos intervalos. Con-
sulte micropolifonia

interagdo, 20, 24, 36, 41, 42, 54, 83, 84,
187

interagdo humana, 41

interpolagéo, 32

interpretagdo musical, 29, 65, 66, 69,
70,71,72,73
flexibilidade interpretativa, 21, 42, 73
liberdade interpretativa, 34, 41, 73,

74,75,76,77

variabilidade, 19, 20

K

Klangfarbenkomposition (composigio do
timbre), 93, 166

Kontakte, 33, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 63,
64, 67,75

Kontra-Punkte, 90

L

L’avenir de la musique, 111
lassiddo harménica, 121, 123, 137
liberdade de execugio instrumental, 23
Ligeti
assoclagdes sinestésicas, 102, 109
Capriccio Nr. 2,139, 140
Concerto para piano, 116, 148,171,
173, 183,186, 192
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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 a vide, 120, 150
Estudo 3 — Touches bloquées, 111,
120
Estudo 5 — Arc-en-ciel, 115, 120,
150,179
Estudo 6 — Automne a Varsouie,
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 infinita, 120,
175,177,179, 181, 182, 183,
191
Estudo 14A — Coloana fara sfarsit,
120, 178,179, 189, 191
Estudo 15— White on white, 111,
121,157
Estudo 16 — Pour Irina, 121
Estudo 17 — A bout de souffle, 121,
159
Estudo 18 — Canon, 121, 159
sensorialidade, 102, 104
Mousica ricercata, 139, 141, 139,
146, 206
Trés pegas 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 percepgio difusa
(Verwischungsgrenze), 97, 125

live electronics. Consulte musica
mista em tempo real

M

malhas polifénicas, 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 automatica”, 112

misturas (Tongemische), 94, 125, 126

mixagem, 32

mobilidade timbrica (Bewegungsfarbe),
97,137

médulos ciclicos, 43

morfologia da interagdo, 41, 43, 44, 54,
59, 83
contaminagio direcional da textura,

49

contraste pela distingdo textural, 51
contraste pelo siléncio estrutural, 51
fusio pela similaridade textural, 46
fuso por meio da virtualizagio, 46
interferéncia convergente, 47
interferéncia ndo convergente, 49, 51
interferéncia potencializadora, 50
transferéncia nio reflexiva, 46
transferéncia reflexiva, 48, 49

morfologia sonora, 18, 35, 38, 63
variabilidade morfologica, 64

musica acusmatica, 19, 29, 30, 34, 96,
103, 104, 115, 190

musica concreta, 15,17, 19, 92, 94

musica eletroactstica, 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

musica eletroacistica em tempo real.
Consulte musica mista em tempo
real

musica eletroactstica mista, 17, 18, 19,
21,23,24,27, 34, 36,41, 42, 66, 68,
77,81, 82, 86,108,117, 189

escuta, 80

musica eletroacustica pura. Consulte
musica acusmatica

musica eletrénica, 15, 16, 17, 56, 89, 90,
91,92, 93,94, 95,109, 110, 115, 119,
131,137,138, 157,161, 163, 164,
168,170

musica 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

musica mista em tempo real, 20, 21, 34,
35,37, 38, 39, 64, 65, 66, 67, 68, 74,
76, 82, 83, 84, 85

mdsica instrumental, 16, 19, 24, 27, 30,
32,33,82,97,100, 104,107, 143, 187

musica mista. Consulte musica
eletroacustica mista

Musica su due dimensioni, 9, 17, 18, 42

musique concrete. Consulte musica
concreta

N

neorromantismo, 112

neotonalismo, 112

notagdo. Consulte escrita musical

notagdo 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 realizagdo, 31, 97, 103

partitura de escuta, 31, 103

partituras virtuais, 38, 65, 66, 67

pensamento acérdico, 122

perfil gerador, 129

performance instrumental, 35, 54, 72



ambiente de performance, 22, 27, 65,
67, 80, 81, 82

performance com suporte fixo. Con-
sulte musica mista em tempo diferido

permeabilidade, 165, 166

pianola, 111, 113, 115, 120, 143, 178,
191

Pieéce électronique Nr. 3,92, 100, 111

Poeme 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

polirritmico. Consulte polirritmia

pbs-serialismo, 19

pratica pré-eletroacustica, 20

processos automaticos (seriais), 55, 98

Profils écartelés, 43, 44, 45

programas computacionais, 20, 64

proje¢des proporcionais, 44

pulso elementar, 127, 150

Q
querela dos tempos, 34, 37, 38, 64, 67,
69, 72,73,75,76, 83, 86

R

recepgdo da obra musical, 77

reconhecimento de partitura, 38, 66

reinclusdo de intérpretes na musica
mista, 19

relagdo dos seres humanos com as
maquinas, 24

reverberagio, 23, 32

ruidos, 16, 126, 132, 181

ruido branco, 124, 132

“ruido colorido”, 132

S

saturacdo sonora, 126
seguidor de partitura. Consulte reco-
nhecimento de partitura
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Sequenze, 116, 190, 192

serialismo integral, 97, 99, 123

serializagdo do timbre, 57, 94, 103

Shepard tones. Consulte sons paradoxais

signo musical, 27

signos. Consulte signo musical

sincronia, 23, 41, 113, 150

sintese
sintese aditiva, 15, 93
Sinustongemisch (mistura de sons

senoidais), 125

sistema serial, 105, 163, 191

sistemas de audio em tempo real. Con-
sulte musica mista em tempo real

sobreposi¢io de linhas horizontais, 137

som complexo, 15, 125

sons concretos. Consulte musica
concreta

sons eletroacusticos em tempo diferido.
Consulte musica mista em tempo
diferido

sons eletroacusticos gravados em fita
magnética. Consulte musica mista
em tempo diferido

sons eletroacusticos pré-elaborados.
Consulte musica mista em tempo
diferido

sons eletroacusticos pré-gravados. Con-
sulte musica mista em tempo diferido

sons eletrénicos
variabilidade espectral, 92

sons em tempo diferido. Consulte
musica mista em tempo diferido

sons em tempo real. Consulte musica
mista em tempo real

sons inarmonicos, 93, 112

sons paradoxais, 153, 170, 172, 175

sons em tempo diferido. Consulte
musica mista em tempo diferido

sons senoidais, 15, 93, 126, 172

Structure Ia, 98, 121, 123,133, 137

Studie I, 55, 57,93

Studie 11, 55, 94, 98

suporte. Consulte suporte tecnolégico
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suporte (tecnolégico), 20, 21, 22, 23, 33,
34, 36,37,41,42,54,74,75,76

T

técnica instrumental, 23

técnica micropolifénica. Consulte
micropolifonia

técnica serial integral. Consulte seria-
lismo integral

técnicas de difusdo dos sons eletroacus-
ticos. Consulte querela dos tempos

técnicas em tempo diferido. Consulte
musica mista em tempo diferido

técnicas em tempo real. Consulte
musica mista em tempo real

tempt, 96, 139, 147, 152, 164
“difragdo”, 184
independéncia, 96, 142, 167, 168, 183
sobreposi¢io, 138, 143, 149, 150,

154, 156, 183, 186

libertagdo do tempo tradicional, 134

tempo cronolégico, 21, 22, 35, 64, 65,
73,76,78,79

tempo diferido. Consulte musica mista
em tempo diferido

tempo musical, 21, 56, 96, 97, 132, 137,
138

tempo ndo humano, 74

tempo psicofisioldgico, 79

tempo psicolégico, 79

tempo subjetivo, 22, 23, 78

tempo real. Consulte musica 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 estatistica, 124

timbre, 16, 18, 29, 32, 42, 56, 57, 74, 80,
92,93,94,97,98,103,177, 181
previsibilidade timbrica, 76, 81
variabilidade, 167

tonalidade cromatica, 136, 140

tonalismo, 133, 137

transferéncia espectral, 36

transi¢do entre as escrituras instru-
mental e eletroacustica. Consulte
morfologia da interagdo

tribo Banda Linda, 121, 150

U

unidade do tempo musical, 56, 58
uso das maquinas. Consulte relagio
dos seres humanos com as maquinas

A%

valores relativos. Consulte escrita
musical

vertente concreta. Consulte musica
concreta

vertente eletrénica. Consulte musica
eletronica

vetorizagdo, 32

virtuosismo, 116, 117, 173, 189, 190,
191,192

w

Wandlungen der Musikalischen Form
(Transformagdes da forma musical),
99

WDR. Consulte Westdeutscher
Rundfunk

Westdeutscher Rundfunk, 90, 91

z

zonas de batimento, 125
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