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COHEN, Sara. Polirritmos nos Estudos para piano de Gydrgy Ligeti (primeiro caderno). Rio de Janeiro,
2007. 193p. Tese (Doutorado em Musica) - Programa de Pés-Graduagdo em Musica, Centro de Letras e
Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta investigacdo focaliza aspectos ritmicos dos Estudos para piano de Gyorgy Ligeti
(1923-2006) e esta dividida em duas partes. A primeira inicia com um breve bosquejo da
trajetoria musical do compositor, em particular de sua produgdo para o piano solo. Seguem-se
duas reflexdes: uma, sobre o intrigante comentario de Ligeti no qual relaciona o virtuosismo dos
estudos com a inadequagdo de sua técnica pianistica, e outra, que aponta elementos para entender
por que Ligeti teria considerado a obra de Nancarrow (1912-1997) tao distinta na produgao
musical do século XX, a ponto de reivindica-la como fonte de inspiragdo e estimulo para os seus
estudos para piano. O objetivo da primeira parte ¢ evidenciar o projeto de Ligeti: produzir musica
com complexidade polirritmica semelhante a dos estudos para piano mecanico de Nancarrow
para ser realizada por um Unico pianista em um piano convencional. A segunda parte do trabalho
reine investigagdes sobre ritmo. Discute-se o conceito de polirritmia e suas imbricagdes com 0s
conceitos de polimetria e politemporalidade, bem como a estruturagao do tempo e da polirritmia
na musica africana, na interpretagdo de Simha Arom. S3o estudadas duas estratégias ritmicas
encontradas na base da polirritmia, a hemidlia e o aksak. A hemidlia ¢ investigada em diferentes
contextos histérico-musicais, incluindo o conceito de hemiolia estendida criado por Ligeti. Sdo
analisados os estudos Cordes a Vide, Arc-en-ciel e Automne a Varsovie. A comparagdo entre os
quadros conceituais desenvolvidos por Bartok e Brailoiu norteia a investigagdo sobre o aksak e
nao apenas explicita os limites da concepg¢ao tradicional dos compassos, como também amplia a
compreensao de alguns dos processos ritmicos utilizados por Ligeti em Fanfarres e Désordre.
Concluimos que a polirritmia confere uma organicidade aos Efudes trazendo para o piano um
gesto de renovagao de suas potencialidades.

Palavras-chave: Musica do século XX, Gyorgy Ligeti, Piano, Polirritmia, Hemiolia, Aksak
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COHEN, Sara. Polyrhythms in Gyérgy Ligeti’s Etudes for piano (book I). Rio de Janeiro, 2007. 193p. Tese
(Doutorado em Musica) - Programa de Pés-Graduag@o em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This study focus on the rhythmic aspects of the piano Etudes of Gyorgy Ligeti (1923-
2006) and is divided into two parts. The first one begins with a brief overview of the musical path
of the composer, in particular of his production for solo piano. Two reflections follow: one, about
Ligeti’s intriguing commentary which relates the virtuosity of the studies with the inadequacy of
his piano technique, and another, which points elements for the understanding of why Ligeti
would have considered Nancarrow’s (1912-1997) work so distinct in the twentieth century
musical production, insomuch as to claim it as a source of inspiration and stimulus for his studies
for piano. The objective of the first part is to turn Ligetis’s project clear: to make music with a
polyrhythmic complexity similar to the Nancarrow’s Studies for player piano to be performed by
a live pianist in a conventional piano. The second part of the work puts together investigations on
rhythm. The concept of polyrhythm and the implications thereof with the concepts of polymetrics
and polytempo are discussed, as well as the structure of tempo and polyrhythm in African music,
in the interpretation of Simha Arom. Two rhythmic strategies found in the base of polyrhythm,
the hemiola and aksak, are studied. The hemiola is investigated in different historical-musical
contexts, including the concept of extended hemiola created by Ligeti. The studies Cordes a Vide,
Arc-en-ciel, and Automne a Varsovie are analyzed. The comparison between the conceptual
frames developed by Bartok and Brdiloiu direct the investigation about aksak and shed a light not
only on the traditional conception of the meter, but also on the rhythmic processes used by Ligeti
in Fanfarres and Désordre. We conclude that polyrhythm bestow an organic characteristic to the
piano studies of Gyorgy Ligeti, providing a gesture of renewal for the piano potentialities.

Keywords: Music 20™ Century, Gyérgy Ligeti, Piano, Polyrhythms, Hemiola, Aksak
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COHEN, Sara. Polyrythmes dans les Etudes pour piano de Gy6rgy Ligeti (premier livre). Rio de Janeiro,
2007. 193p. These (Doctorat en Musique) — Programme d’Etudes Supérieures en Musique, Centre de
Lettres et Arts, Université Fédérale de I'Etat de Rio de Janeiro.

RESUME

Cette recherche focalise des aspects rythmiques des Etudes pour piano de Gyorgy Ligeti
(1923-20006) et est divisée en deux parties. La premiére commence avec une bréve esquisse du
trajet musical du compositeur, particuliecrement de sa production pour le piano solo. Deux
réflexions se suivent : I’une, sur I’intrigant commentaire de Ligeti dans lequel il met en relation le
virtuosisme des études avec 1’inadéquation de sa technique pianistique, et 1’autre, qui indique des
¢léments pour comprendre pourquoi Ligeti aurait considéré 1’oeuvre de Nancarrow (1912-1997)
si distincte dans la production musicale du XXéme siccle, au point de la revendiquer comme
source d’inspiration et de stimulation pour ses études pour piano. Le but de la premicre partie est
de mettre en évidence le projet de Ligeti: produire de la musique avec une complexité
polyrythmique semblable a celle des études pour piano mécanique de Nancarrow, a étre réalisée
par un seul pianiste, sur un piano conventionnel. La deuxiéme partie du travail rassemble des
investigations sur le rythme. On discute le concept de polyrythmie et ses dispositions avec les
concepts de polymétrie et polytemporalité, ainsi que la structuration du temps et de la
polyrythmie dans la musique africaine, selon I’interprétation de Simha Arom. Deux stratégies
rythmiques rencontrées a la base de la polyrythmie sont ici étudiées, I’hémiolie et 1’aksak.
L’hémiolie est recherchée dans de différents contextes musicaux historiques, ce qui inclut aussi le
concept d’hémiolie étendue créé par Ligeti. Les études « Cordes a Vide », « Arc-en-ciel » et
« Automne a Varsovie » sont analysées. La comparaison entre les cadres conceptuels développés
par Bartok et Brailoiu dirige I’investigation sur 1’aksak et, non seulement explicite les limites de
la conception traditionnelle des mesures, mais augmente aussi la compréhension de quelques uns
des procédés rythmiques utilisés par Ligeti en “Fanfarres et Désordre”. On conclut que la
polyrythmie confére une organicité aux Etudes, en apportant au piano une gestuelle de renovation
de ses potentialités.

Mots-clés: Musique XXeéme siécle, Gyorgy Ligeti, Piano, Polyrythmie, Hémiole.
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INTRODUCAO

A imagem de um compositor se projeta ndo apenas por meio do seu estilo musical,
evidenciado em partituras, performances e gravagdes, mas também através de suas proprias
formulacdes sobre musica e sobre seu modo de ver o mundo. Gyorgy Ligeti (1923-2006),
como outros artistas de sua geracdo, registrou seu pensamento através de composicoes
musicais ¢ de inumeras entrevistas e textos nos quais discorre sobre as criacdes de outros
compositores € as suas proprias, revelando, por vezes, aspectos do processo criativo que so
podem ser tangenciados na medida em que sdo emitidos pelo proprio compositor.

Nossa pesquisa focaliza principalmente os Etudes para piano, mais especificamente os
seis primeiros reunidos no primeiro caderno,' ¢ esta dividida em duas partes.

A primeira delas ¢ grandemente motivada pela curiosidade de entender o que teria
levado um compositor, que até entdo nao se destacara por sua producdo para o piano solo, a
escrever estudos virtuosisticos para o instrumento. Nosso objetivo ¢ compreender a génese
dos estudos para evidenciar o projeto de Ligeti: produzir uma musica com complexidade
polirritmica semelhante aquela que encontra nos estudos para piano mecanico de Nancarrow,
estudando os limites das possibilidades de ser executada por apenas um instrumentista, sem,
contudo, torna-la mecanizada, seguindo assim a tradi¢do pianistica cuja origem remonta aos
estudos de Chopin.

Tomamos dois intrigantes comentarios de Ligeti como base para construir uma génese
dos estudos. Visando contextualizar estes comentarios, tragamos no primeiro capitulo um
breve bosquejo de sua trajetoria musical, em particular da produgdo para o piano solo,

utilizando os trabalhos de Griffiths (1997), Toop (1999) e Steinitz (2003), além de entrevistas

e encartes de discos escritos pelo proprio compositor. Procuramos evidenciar certas

1 ~ : r . . .
Os estudos sdo reunidos sob a epigrafe livre (livro), que traduzimos por caderno.



caracteristicas prevalentes de sua obra, bem como os motivos da crise composicional que o
silencia entre 1978 e 1982.

O primeiro comentario que nos impele a uma reflexdo ¢: “Como tive a idéia de
compor estudos para piano altamente virtuosisticos? O impeto inicial foi, principalmente, a
inadequacao de minha técnica pianistica” (Ligeti, 1996, p. 7). Nestas frases, Ligeti revela o
carater virtuosistico dos estudos. Mas como o virtuosismo pode se relacionar a inadequagao
da técnica pianistica? Acompanhando o pensamento do compositor ao longo do texto que se
segue a essa intrigante frase, procuramos mostrar, no segundo capitulo, de que forma os
estudos se tornam uma resposta aquela crise criativa evidenciada no primeiro capitulo.

O segundo comentario diz respeito ao compositor Conlon Nancarrow (1912-1997).
Influenciado pelas idéias de Henry Cowell (1897-1965), Nancarrow langa mao do piano
mecanico para libertar-se das barreiras impostas pelas limitagdes fisiolégicas humanas e
produzir uma obra que apresenta estruturas ritmicas extremamente complexas. Ligeti, que s6
viria a conhecer a obra de Nancarrow no inicio da década de 1980, justamente no momento de
crise, fica muito impressionado com os Estudos para Piano Mecdanico e afirma: “¢ a melhor
musica produzida por um compositor vivo” (Ligeti apud Amirkhanian, 1981, p.23).
Procuramos entender, no terceiro capitulo, por que Ligeti teria considerado a obra de
Nancarrow tdo distinta na producdo musical do século XX a ponto de reivindica-la como
fonte de inspiracdo e estimulo para os seus estudos para piano, além de apontar algumas

confluéncias entre Cowell, Nancarrow e Ligeti.

Uma vez que a imagem sonora inspirada em Nancarrow ¢ fundamentalmente
polirritmica, reunimos, na segunda parte do trabalho, reflexdes ndo s6 sobre o conceito de
polirritmia, mas também sobre certas estratégias ritmicas utilizadas por Ligeti para projetar a

imagem sonora através de um Unico pianista.



Iniciamos o quarto capitulo - o primeiro da segunda parte - com consideragdes sobre
as imbricagdes entre polirritmia, polimetria e politemporalidade, palavras freqiientemente
utilizadas pelos estudiosos para descrever os Etudes para piano de Ligeti. Incluimos a
interpretagdo de Simha Arom para a estruturacao do tempo e da polirritmia na musica
africana. A leitura que Ligeti faz dessa interpretacdo o leva a pensar em uma nova maneira de
operacionalizar a polifonia pela utilizagdo de um pulso rapido como ‘denominador comum’
através do qual varios padrdes podem ser polirritmicamente superpostos.

Na base da polirritmia utilizada nos estudos, encontramos duas estratégias: a hemiolia
e o aksak. A primeira ¢ explicitamente citada por Ligeti nos processos utilizados na

composi¢ao de seus estudos para piano:

freqlientemente chega-se a algo qualitativamente novo unificando dois
dominios ja conhecidos mas separados. Nesse caso, eu combinei dois processos
de pensamento musical distintos: a hemiolia dependente da métrica utilizada
por Schumann e Chopin e o principio da pulsac¢do aditiva da musica africana
(Ligeti, 1988, p. 4).2
Assim, no quinto capitulo fazemos uma revisdo do conceito de hemidlia e de suas
formas de utilizacdo em diferentes contextos histérico-musicais, as quais acrescentamos o
conceito de hemidlia estendida criado por Ligeti. Sdo analisados os estudos Cordes a Vide,
Arc en Ciel e Automne a Varsovie.
Referéncias a segunda das estratégias, o aksak, podem ser encontradas em Steinitz,
que por sua vez remete a0 musicoélogo romeno Constantin Brailoiu (Steinitz, 2003, p. 381).

Ligeti refere-se ao aksak no texto Pensées rhapsodiques sur la musique en général et sur mes

propres compositions en particulier,” escrito para um conferéncia proferida em 1991 (Ligeti,

% “One often arrives at something qualitatively new by unifying two already known but separate domains. In this
case, I have combined two distinct musical thought processes: the meter-dependent hemiola as used by
Schumann and Chopin and the additive pulsation principle of African music.”

3 r 1 , . . ;. A .
Pensamentos rapsodicos sobre a musica em geral e sobre minhas proprias composi¢des em particular.



2001, p.11-35), mas apesar de descrevé-lo como a métrica das culturas musicais dos Balcas e
de demonstrar conhecer os escritos de Brailoiu, Ligeti ndo relaciona a estratégia ritmica aos
seus estudos. Quem estabelece a relagdo ¢ Steinitz, sem entretanto, aprofundé-la. No sexto
capitulo, exploramos o quadro conceitual sobre o tema desenvolvido por Bartok e Brailoiu, a
partir do qual ndo s6 levantamos questdes que explicitam os limites da concepcao tradicional
dos compassos, como também abrimos um horizonte para a compreensao de alguns dos
processos ritmicos utilizados por Ligeti em Fanfarres e Désordre. O aksak também foi
utilizado para estabelecer relacdes entre Désordre e a teoria do caos. Nossas investigagcdes
também permitiram tragar uma relacdo entre as duas estratégias, a hemiolia e o aksak, através

dos principios aditivo e divisivo (Sachs, 1953).



PRIMEIRA PARTE

OS ESTUDOS PARA PIANO DE LIGETI:
EM BUSCA DE UMA GENESE



CAPITULO 1

ASPECTOS DO ESTILO MUSICAL DE GYORGY LIGETI

Iniciamos com uma breve contextualizacdo dos estudos para piano no ambito da
producdo pianistica de Ligeti, e desta no escopo maior de sua produgdo musical. Nosso
objetivo ¢ evidenciar o fildo criativo que o compositor, apds a crise vivida no final dos anos

1970, encontra no piano, o mesmo instrumento pelo qual inicia seu percurso musical.

1.1 Um bosquejo de sua trajetoria

Gyorgy Ligeti nasceu em 28 de maio de 1923 em Dicsdszentmarton, (atualmente
Tirnaveni), na Transilvania, regido hungara que passou a Roménia em 1920. Sempre quis
estudar um instrumento musical. Aos quatorze anos, assim que comega a ter aulas de piano,
escreve sua primeira composicdo: uma valsa para piano no estilo de Grieg. Até os dezoito
anos acredita que acumularia o estudo da musica e o de ciéncias, este ultimo, influenciado
pelo desejo do pai. Em sua fantasia, se tornaria um grande cientista, ganharia o prémio Nobel
e descobriria os segredos da vida (Ligeti, apud Follin, 1993). Mas ¢ privado desse sonho ja
que as leis de restricdo aos judeus o impedem de estudar fisica na universidade. Assim ¢ que,
em 1941, ja decidido a se dedicar a composi¢ao musical, Ligeti ingressa no conservatorio de
Cluj, na Roménia, onde estuda com Ferenc Farkas até 1943, quando ¢ preso pelos nazistas e
condenado a trabalhos for¢ados. Depois da guerra, retoma os estudos com Farkas e Sandor
Veress na Academia Franz Liszt.

Sob a influéncia da musica popular romena e balcanica e fundamentalmente da
estética de Kodaly e Bartok, Ligeti empreende, desde suas primeiras composigdes, pesquisas
sistematicas sobre o ritmo — compassos derivados, mudangas freqiientes de compasso,

modificagdo permanente da articulagdo ritmica, emprego de ostinatos, deslocamentos de



acentos, assincronias etc. — e sobre os intervalos que, pouco a pouco vao se inserindo em um
quadro contrapontistico complexo.

Quando tropas soviéticas reprimem o levante hingaro contra o governo comunista, em
1956, refugia-se em Viena. Logo a seguir, transfere-se para Coldnia e trabalha no estadio de
musica eletronica da radio estatal. Assimila rapidamente os principais tracos de uma
modernidade musical que os anos de guerra e ditadura na sua terra natal lhe haviam ocultado.
Apesar de chegar ao ocidente com uma produgcdo musical abundante, ¢ com Artikulation
(1958), para fita magnética, que recebe as primeiras aclamagdes da critica.

No ano seguinte para de compor utilizando sons eletronicos. Todavia aprendera no
estidio a montar estruturas complexas por superposicdo de multiplas camadas que,
combinadas aos conhecimentos tradicionais de contraponto aprendidos com rigor em
Budapeste, abrem as veredas para uma técnica de supersaturacdo polifonica aplicada aos
instrumentos da orquestra tradicional — a micropolifonia, como a denominou — que o
singulariza no cenario da musica do final dos anos cinqiienta. A transcendéncia das fronteiras
tradicionais da melodia, da harmonia e do ritmo, operacionalizada pelo entrelagamento de
acordes (clusters) que se movem cromaticamente por escorregamentos progressivos, produz
texturas orquestrais tdo densas que fazem desaparecer a individualidade das vozes. A
intrincada massa sonora resultante impressiona pelo modo como faz prevalecer a nogdo de
continuidade, introduzindo uma poderosa alternativa estética ao pontilhismo, vertente do
serialismo entdo em voga. O estatismo decorrente de tal organizacdo ¢ instituido como
principio estrutural e o proprio Ligeti descreve o resultado sonoro como continuo, estatico,
comparavel ao desenrolar do tempo (Ligeti, apud Follin, 1993). Alcanga notoriedade com as
pecas Apparitions (1958-1959) e Atmospheres (1961), ambas para orquestra, e Volumina

(1962), para 6rgao.



Ligeti estende seus experimentos em polifonia agregando a voz em grande variedade
de sons falados e inflexdes vocais em Aventures (1962) e depois em Nouvelles aventures
(1962-1965), ambas para trés cantores e sete instrumentistas. Os textos, compostos por
fonemas sem sentido aparente entre eles, desenvolvem uma linguagem imagindria para uma
acdo cénica que alterna caracteres expressivos diversificados tais como gemidos, risos, gritos,
cacarejos. Ao invés dos clusters moventes utilizados anteriormente, ouvimos mudancas
abruptas e siléncios subitos. Essas duas obras refletem o estilo antecipado por Artikulation,
enquanto o Réquiem (1963-1965), para soprano € mezzo-soprano, dois coros mistos €
orquestra, segue o caminho cromatico de Apparitions, Atmospheres e Volumina, sobretudo
nos movimentos iniciais.

Os dois mundos sonoros representados por Atmospheres € Aventures, estao presentes
no desenvolvimento das obras subseqiientes. No Concerto para cello (1966), por exemplo, a
dicotomia se manifesta em seus dois movimentos: o primeiro, estatico, no estilo de
Atmosphéres, e o segundo — uma variacdo do primeiro — dindmico, como Aventures. Ligeti
passa a se movimentar criativamente no sentido de aprofundar e expandir as possibilidades
dessas duas facetas principais do seu estilo.

No inicio dos anos sessenta compoe uma série de pegas ironicas como O futuro da
musica, uma ‘pseudo-conferéncia’ na qual o compositor permanece em siléncio, as 7Trés
Bagatelas (1961) em trés movimentos, para piano, na qual apenas uma nota ¢ articulada, e o
Poema sinfonico (1962), para cem metronomos. Enquanto as duas primeiras problematizam o
conceito de musica e o ritual das performances, a terceira impressiona pela simplicidade da
idéia e pela forma sintética através da qual podemos perceber a inquietacdo de Ligeti com as
questdes temporais. Na partitura — uma pagina escrita com instru¢des para a performance -
Ligeti explica que dez pessoas devem colocar os metrdnomos em movimento, regulados em

velocidades diferentes, e deixar o palco. A pega termina quando o Ultimo metronomo para.



Nas observagdes que acompanham a partitura, explica que, no inicio, ha tantos metrénomos
fazendo tique-taque que o som resultante parece continuo. Quando os primeiros metronomos
comegam a parar (¢ necessario, portanto, que os instrumentos sejam mecanicos € nao
digitais), ha um ‘emagrecimento’ daquele som estatico e uniforme e ritmos complexos
comegam a despontar do bloco sonoro. Quanto mais instrumentos param, mais as estruturas
ritmicas se distinguem. O padrdo ritmico torna-se completamente periddico quando resta
finalmente apenas um metrénomo (Ligeti, 1982, p.4-6). A idéia de cem metrénomos batendo
em velocidades diferentes, que aparentemente ressalta o carater pulsativo dos tique-taques,
tem suas conexdes com as obras nas quais aplica a micropolifonia: o efeito, em ambos os
casos, ¢ de um intenso foco nas texturas resultantes.

A partir de meados dos anos sessenta sua musica torna-se menos estatica - os
intervalos ndo sdo mais completamente permedveis® - e percebe-se novamente o esboco de
certos motivos melddicos. As estruturas sdo, todavia, sempre muito densas. Lux aeterna
(1966), para dezesseis vozes mistas a capella (exemplo 1), e Lontano (1967), para orquestra,
com suas estruturas polifonicas baseadas em multiplos canones, sdo obras representativas

desse periodo.

Ja 56, SOSTENUTO, MOLTO CALMO, ,WIE AUS DER FERNE" * '
i, 8 “FROM AFAR"*
‘sets aghe weich cinsetzen / all entries very gentle

sempre 2

Exemplo 1. Ligeti, Lux aeterna (1966), para dezesseis vozes mistas, c.1-4.

* Estruturas de diferentes texturas podem ocorrer simultaneamente, penetrar umas nas outras e até se fundirem
completamente de acordo com o grau de permeabilidade, termo empregado por Ligeti em artigo escrito em
1958 para designar a perda de sensibilidade dos intervalos no interior de uma constru¢do musical (Ligeti, 2001a,
p- 132).



Em Continuum (1968), para cravo, Ligeti persegue a realizacdo de uma ilusao musical
com a mesma significancia da ilusdo visual que se forma em nossa percep¢do a partir, por
exemplo, da sucessdao rapida de imagens de uma paisagem quando se esta viajando de trem,
ou através dos quadros sucessivos de uma pelicula cinematografica projetados em uma tela.
Valendo-se da mecanica do cravo para produzir sons em rapida sucessdo, cria a impressao de
som continuo pela transformacao gradual da harmonia (exemplo 2). Ele explica que, quando
escutamos a peca depois de um tempo esquecemos os ‘quadros’ e percebemos a ‘paisagem’:
passamos a ouvir formagdes ritmicas irregulares mais lentas que o ritmo efetivamente tocado -

sempre igual e veloz - resultantes da distribuicdo das alturas (Ligeti, apud Follin, 1993).

Prestissimo *

Exemplo 2. Ligeti, Continuum (1968) para cravo, trés primeiros sistemas.

Depois de Continuum, Ligeti se interessa mais ativamente pelos micro-intervalos e
pela polimetria, ¢ novamente uma evolu¢do importante pode ser observada no dominio do
ritmo. No Quarteto de cordas n° 2 (1968), Ligeti produz superposi¢des ritmicas complexas,
dando nascimento a uma nova estética - “come un meccanismo di precisione’ -, ja antecipada

na obra para cem metronomos (exemplo 3).

5 ~ “ o, . . .
A expressdo aparece no inicio do terceiro movimento do Quarteto de cordas n°2.
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Exemplo 3. Ligeti, Quarteto de cordas n° 2, (1968), 1° movimento, ¢.71-73.
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Na década de setenta as texturas tornam-se mais transparentes € a escrita
micropolifénica apresenta um maior sentido melddico, como pode ser observado em
Melodien (1971), para orquestra. Em Clocks and Clouds (1973), para doze vozes femininas
solistas e orquestra, Ligeti emprega um texto fonético que serve de base para a articulagdo
ritmica e transformagao do timbre. O titulo se inspira em um ensaio de Karl Popper (1902-
1994), On clouds and clocks, sobre a distingdo aparente entre fendomenos fisicos que so
podem ser descritos em termos gerais globais e medidos estatisticamente — as nuvens (clouds)
- ¢ fendmenos deterministicos que podem ser medidos com precisdao — os reldgios (clocks).
Popper mostra que, se por um lado existem nas nuvens comportamentos com a mesma
precisdao que atribuimos aos relogios, por outro, elementos de aleatoriedade nos relogios sao
tdo importantes quanto aqueles comumente atribuidos as nuvens. Assim, cada um desses
fendmenos contém elementos do outro. Esse dois polos se transformariam em emblemas da
linguagem ligetiana porque representam simbolicamente duas maneiras de perceber o
desenrolar do tempo: uma que se fundamenta na nocao de periodicidade e outra, na idéia de
fluidez. Os reldgios sdo apresentados a percepgao auditiva como estruturas pulsadas, medidas,
pontuais, enquanto as nuvens, como elementos ndo quantificaveis. Tal como Popper mostra
que nao ha uma separagdo radical entre nuvens e relogios, Ligeti ja havia experimentado,

desde Poema sinfonico, entrelacamentos possiveis entre as duas idéias.
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A inversao das palavras do titulo da composi¢ao em relacao ao titulo da conferéncia de
Popper talvez possa ser vista como uma sinalizagdo de Ligeti para a mudanga de énfase de sua
musica, até entdo focalizada muito mais nas harmonias estaticas, as nuvens, que desde
Atmospheres haviam se tornado a marca registrada do compositor. San Francisco Polyphony
(1974), para orquestra, continua a empregar complexos cromatismos, mas as mudangas
paulatinas e a continuidade sdo substituidas por uma ampla gama de contrastes dramaticos e
uma maior variedade timbristica, resultando em uma rede intrincada de desenhos ritmicos e
melddicos.

Seguindo essa linha, Ligeti escreve, em 1976, Monument—Selbstportrait—Bewegung,
trés pecas para dois pianos. O controle simultaneo das alturas e a convivéncia entre
compassos ou mesmo de andamentos diferentes, sdo projetados com alto grau de
complexidade gracas ao convivio dos dois pianos. Compostas paralelamente a opera Le grand
macabre (1974-1977), com ela compartilham alguns aspectos composicionais: inven¢do de
citagdes, imitagdo de técnicas de composicao e utilizagao de parafrases.

ApOs as trés pegas para dois pianos e a opera Le Grand Macabre, Ligeti compde a

Passacaglia ungherese (1978) e o Hungarian rock (1978), ambas para cravo:

Estas duas pecas s@o ao mesmo tempo ir6nicas, hiingaras e pop. Foram concebidas como
comentarios as composigdes de alguns dos meus estudantes ¢ ao mesmo tempo incluem um
aspecto polémico. Sou, com efeito, bastante critico em relagdo as tendéncias neo-tonal e neo-
romantica. Ao invés de fazer isso verbalmente, procurei discutir essa questdo sob a forma de
pastiche (Ligeti, apud Michel, 1995, p.105). ©
Segue-se um periodo de siléncio composicional que se estende até 1982. Problemas
sérios de saude o obrigam a interroper suas atividades, mas o motivo principal tem raizes

mais profundas. A insatisfacdo com os resultados de Le Grand Macabre (apesar do sucesso

da estréia em 1978, Ligeti a revisaria em 1996) e a postura critica manifestada com relagdo as

6 “Ces deux pieces sont a la fois ironiques, hongroises et pop. Elles sont congcues em quelque sorte comme des
annotations aux compositions de certains de mes étudiants et elles contiennent en méme temps une sorte de
polemique. Je suis em effet assez critique a [’égard de la tendance néotonale et néoromantique. Et j’ai justement
essayé de discuter en quelque sorte sous la forme d’un pastiche dans ces piéeces au lieu de le faire verbalement.”
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duas ultimas obras para cravo, sao indicios de uma crise que, para Ligeti, ndo era pessoal, mas
de toda uma geragao que buscava compor de forma distinta tanto da vanguarda quanto dos
velhos estilos, incluindo o dele proprio (Griffiths, 1997, p.102).

Mas a crise também tem componentes pessoais muito fortes: “Tenho tendéncia a nao
estimar muito os artistas que desenvolvem apenas uma unica maneira de trabalhar e produzem
a mesma coisa ao longo de toda a vida” (Ligeti, 2001, p.19).” A declaragio revela muito mais
a inquietagdo pessoal que constantemente se reflete no processo criativo de Ligeti do que
propriamente a emissao de um juizo de valor. “Em meu préprio trabalho, prefiro colocar
sempre em questdo os procedimentos, modifica-los, e também abandond-los e substitui-los
por outros” (idem, ibidem).® Desde os tempos de Budapeste, suas obras sdo a maior prova de
que perseguiu o ideal de fugir do impasse da repeticao.

Os quatro anos apds a estréia da Opera ndo sao realmente uma pausa. Na verdade,
apesar de trabalhar continuamente, Ligeti escreve centenas de esbogos € os abandona. O
concerto para piano, por exemplo, ¢ reiniciado pelo menos vinte vezes. Ligeti quer ‘afrouxar’
a micropolifonia, mais do que ja fizera em obras anteriores como no Concerto de camara
(1969-1970) e Melodien, de forma que as partes individuais se tornassem mais melodiosas e
independentes; voltar para a grande forma, mas ndo estitica, nem tematica ou motivica
(Ligeti, apud Szigeti, 1983, p.6).

Faltam certos impulsos e estimulos. Os horizontes composicionais de Ligeti se
alargam durante os anos 1980: novas teorias matematicas e de outras ciéncias; a musica de
outras culturas (especialmente da Africa Central) e de outras épocas (século XIV ¢ XV da
Franca e de Flandres), com suas complexidades ritmicas e métricas; o contato estimulante

com novos alunos, menos avessos a renovagoes estéticas que os da década anterior.

7 y . N . N . . . g o\ .
“J’ai tendance a ne pas avoir une trés grande estime pour les artistes qui développent une seule maniere (sic)
et produisent la méme chose tout au long de leur vie.”

8 . . e . ryr . .
“Dans mon propre travail, je préfere remettre toujours en cause les procédés, les modifier, voire les
abandonner et les remplacer par d'autres.”
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O Trio para violino, trompa e piano (1982), em homenagem a Brahms, ¢ a primeira
peca a aparecer depois do siléncio desses quatro anos, € provoca um choque nos admiradores
de Ligeti. A micropolifonia ¢ substituida pela énfase nas linhas individuais dos instrumentos.
Uma citagdo de Beethoven (da sonata ‘Les adieux’) fornece a semente para a obra, ¢ a forma ¢
tradicional. Ligeti desenvolve um tipo de pensamento basico intervalar e ritmico que ndo pode
chamar de motivo, porque esta palavra tem elos muito fortes com a técnica de

desenvolvimento motivico de Beethoven.

Digamos que os elementos sdo colocados como pequenas unidades, ¢ eu as pinto como
unidades estaticas, como as pedras de um caleidoscopio. No nivel intermediario da forma ha
uma espécie de metamorfose, de transformagdo desses quadros caleidoscopicos, um
caleidoscdpio associativo, que € uma outra coisa. Em um nivel mais alto, ha uma proliferagao
organica, como o crescimento gradual de cipés em uma floresta primitiva, em outras palavras,
uma estrutura polifonica liandide complexa. O trio com trompa € a primeira peca nesse novo
estilo (...). O aspecto mais essencial aqui ¢ a polimetria altamente complexa (Ligeti, apud
Szigeti, 1983, p.7).’

O inicio dos anos oitenta marca um novo momento na obra de Ligeti. Em suas
palavras, as primeiras pecas, de natureza mais cristalina, dao lugar a pecas mais vegetativas e
proliferativas (idem, ibidem, p. 7). A crise no final dos anos 70 se vé transformada entdo em
uma nova pesquisa que inicia com o trio e se sedimenta com os Nonsense Madrigals, (1988-
93), para seis vozes masculinas, o Concerto para piano (1985-1988), o Concerto para violino
(1990), a Sonata para viola (1991-1994), o Hamburg Concert (1999) para trompa e orquestra
de camara, Sippal, Dobbel, Nadihegediival (2000), para mezzo-soprano ¢ quatro
percussionistas, ¢ com seu projeto mais duradouro, os Efudes para piano (1985-2001). As
obras dos anos oitenta sao fortemente marcadas pelo desejo, que nao ¢ novo em sua produgao,

de fazer coexistir varios extratos evoluindo em velocidades diferentes, arejado por novos

? “Let us say that the elements stand as small units, and I picture them as static units, like the stones of a
kaleidoscope. At the level of the intermediate form there is a kind of metamorphosis, a kind of transformation of
these kaleidoscopic pictures, an associative kaleidoscope, which is another thing. At a yet higher level there is a
kind of organic proliferation, as when lianas gradually grow over a primeval forest, in other words, a very
complex polyphonic lianoid structure. Let me say that this Horn Trio is the first piece in this new Ligeti style.
(...). The most essential thing here is a highly complex polymetrics.”
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interesses, dentre eles, a obra de Nancarrow, as musicas tradicionais da Africa Central, a

matematica da teoria do caos.

1.2 As obras para piano

A relagao que apresentamos no quadro 1 ¢ uma compilacao dos catdlogos de obras de
Ligeti para piano solo, piano a quatro mios e dois pianos,'” consultados em Griffiths (1997),
Toop (1999), Steinitz (2003) e na pagina do IRCAM (2006). Apesar de algumas discrepancias

entre os catalogos, o quadro facilita o acompanhamento das observagdes que fazemos a

seguir.

Quadro 1. Relacio das obras de Ligeti para piano solo, quatro méos e dois pianos.

(fontes: Griffiths (G, 1997), Toop (T, 1999), Steinitz (S, 2003), IRCAM (I, 2006))
nome da obra fonte ano de

composicio

Klavierstiicke 1 1938-43
Kis zongoradarabok (Pequenas pegas) S 1939-41
Quatro pequenas pegas S 1941
Tréfas indulo( Marcha alegre, piano a quatro mdos) G TS 1942
Cadernos de exercicios (piano ou orgdo) 1 1942-48
Kis tréfa (Pequena brincadeira,piano a quatro maos) TS 1943
Polifon gyakorlat (Estudo polifonico, piano a quatro mdos) G TS 1943
Dois caprichos G TS 1947
Harom lakodalmi tanc (Trés dangas de casamento, piano a quatro maos) G TS 1950
Invention G TS 1948
Ballada, sobre cangoes folcloricas hungaras 1 1947
Sonatina (piano a quatro mdos) 1. Allegro II. Andante Ill. Vivace G TS 1950
Sonatina (piano a quatro mados), arranjo dos movimentos Il e IV da Musica | G 1950-51
Ricercata
Rongszonyeg(Rag carpet) S 1950-51
Grande sonate militaire op. 69 G 1951
Musica ricercata G TS 1951-53
F eher et fekete (Blanc et noir) 1 1955-56
Chromatische Phantasie GT S 1956
Trois bagatelles G TS 1961
Monument—Selbstportrait—-Bewegung (dois pianos) G TSI 1976
Etudes (premier livre): Désordre, Cordes a vide, Touches bloquées, Fanfares, | G, T, S, I 1985
Arc-em-ciel, Automne a Varsovie
Etudes (deuxiéeme livre): Galamb borong, Fém, Vertige, Der zauberlehring, En | G, T, S, I 1988-94
suspens, Entrelacs, L escalier du diable, Coloana infinita
Etudes (troisieme livre): White on White, Pour Irina, A bout de soufflé, Canon G T,5 1 |1995-2001

10 ~ . . .
Nao abordamos o Concerto para piano e orquestra, apenas as obras escritas para piano solo ou para duo
pianistico.
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Primeiramente observamos que a Valsa no estilo de Grieg, identificada por Toop e
Steinitz como a primeira composi¢dao de Ligeti, ndo aparece em nenhum desses catalogos,
provavelmente por ter se perdido. Observamos ainda que as obras para piano sdo bastante
frequéntes no periodo que Ligeti ainda vivia em sua terra natal e em Budapeste (até¢ 1956). A
seguir, 0 compositor passa a utilizar o instrumento em algumas obras orquestrais, entre elas
Atmospheres e San Francisco Polyphony;, em obras cameristicas, como o Concerto de
Camara (1971), as Trés Pegas para dois pianos (1976) e o Trio para trompa, violino e piano
(1982); e como solista de orquestra no Concerto para piano e orquestra (1980-1988). E com
o primeiro livro de Estudos (1985) que Ligeti marca seu reencontro com a escrita para piano
solo.

Nao conseguimos coletar todas as obras da primeira fase, pois algumas nunca foram
publicadas e outras se perderam. Por isso, destacamos aqui apenas aquelas que tivemos acesso
as partituras (excecao feita a Chromatische Phantasie). Apesar do grande salto composicional
com relagcdo as primeiras obras, muitas das estratégias reaparecem nos Estudos, tais como
textura polifonica, ostinatos, assincronias, defini¢do de um novo universo sonoro a cada nova

composi¢ao.

1.2.1 Piano a quatro méaos

As pegas para piano a quatro maos - ‘Marcha alegre’ (Tréfas indulo, 1942), Allegro
(1943), Estudo polifonico (1943), Trés dangas de casamento € Sonatina ( ambas de 1950) -
foram reunidas pela Schott em um tUnico album. No geral, s3o pecas que ainda exploram o
piano com muita simplicidade e ingenuidade.

No Estudo polifonico cada uma das quatro maos dos dois pianistas repete varias vezes
quatro melodias diferentes derivadas do folclore (exemplo 4). As melodias diferem também
em velocidade, nimero de compassos e tonalidade. Depois, Ligeti perceberia que essas pegas

guardam semelhangas com as 7rés pegas para quarteto de cordas de Stravinsky, mas, de fato,
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a idéia surgira da leitura de um artigo de Milhaud sobre politonalidade, e ja& revela a
propensao de Ligeti para a inven¢ao de mecanismos automaticos (Steinitz, 2003, p. 44) e para

a sobreposi¢ao de padrdes ritmicos conflitantes.

bar 12 Allegro comodo ; w - . -

Piano
4 Hands
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Exemplo 4. Ligeti, Estudo Polifonico(1943), piano a quatro maos, c.12-19
(apud Steinitz, 2003, p.43).

1.2.2 Dois Caprichos, Invengdo

O Capricho n° 1, o Capricho n° 2, ambos de 1947, e a Inven¢do, de 1948, sdo pecas
escritas quando Ligeti ainda era aluno de Veress em Budapeste, ainda fortemente influenciado
pela musica popular romena e balcanica, pela estética de Kodaly e de Bartdk, e pelos
principios rigorosos e tradicionais adotados no conservatorio de Budapeste. No Capricho n° 2,
destacamos os ritmos bulgaros (exemplo 5) dos quais falaremos na segunda parte deste

trabalho.
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Exemplo 5. Ligeti, Capricho n° 2 (1947), para piano, c¢.40-45.

1.2.3 Musica Ricercata

A ultima composi¢@o para piano da fase hungara é a Musica Ricercata (1951-53). No
inicio dos anos cinqiienta, aos vinte e sete anos, Ligeti, um jovem professor de harmonia e
contraponto no Conservatorio de Budapeste, toma a decisdo de se libertar da estética
bartokiana (Ligeti em entrevista com Ursula Stuerzbecher, apud Toop, 1999, p.23). Era
preciso encontrar sua propria voz como compositor e buscar alternativas para as categorias
classicas que aprendera nos estudos de composicdo tais como tema, motivo e
desenvolvimento (Ligeti, 2001, p.17).

Na Musica ricercata, com aproximadamente vinte e trés minutos de duracdo
distribuidos em onze movimentos, Ligeti estabelece limites rigorosos para reavaliar sua
técnica até aquele momento. O primeiro movimento ¢ composto com apenas duas notas,
sendo que a segunda ¢ emitida quase ao final do movimento. Depois trés no movimento
seguinte, € assim sucessivamente até o décimo primeiro movimento. O ultimo (exemplo 6),
em homenagem a Girolamo Frescobaldi (1583-1643), ¢ uma monoétona fuga com as doze
alturas do sistema temperado em tratamento cromdtico ndo dodecafénico, inspirada no
Ricercari cromético da Missa degli Apostoli do compositor italiano. O titulo da obra, além da
homenagem, remete ainda a sua finalidade, que também era a de Frescobaldi: a procura —

ricerca — de uma nova linguagem musical.
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Exemplo 6. Ligeti, Musica ricercata XI (1951-53), c.1-17.

Pairando entre “a ortodoxia académica e a reflexdo profunda, entre gravidade e
caricatura”, e apesar da consisténcia, imponéncia e interesse, tanto para o intérprete quanto
para o publico, Musica Ricercata ndo foi considerada por Ligeti como uma grande obra,
justamente porque ainda ¢ profundamente influenciada “ndo s6 por Bartok, mas também por
Stravinsky” (Ligeti, 1996, p.12). Entretanto, ja ¢ possivel entrever muitas das sementes que
Ligeti colheria ao longo dos anos, e que também se manifestam, mais tarde, nos estudos. Com
as questdes temporais como foco, podemos destacar as assincronias, as mudangas de
andamento através de rubatos e as aceleracdes e desaceleragdes controladas; ampliando o
foco, observa-se a dindmica do pp ao ff, os temas nem sempre presentes e a definicdo de um
novo universo sonoro (gama de alturas) a cada movimento.

Dois movimentos sdo especialmente interessantes, quer do ponto de vista
composicional, quer interpretativo. O primeiro exige do pianista uma palheta articulatoria que

contribua para explicitar as relacdes temporais entre as maos, Unica possibilidade de
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construgdo de variagcdes no regime de economia de material freqiiencial ao qual Ligeti se

submete: utilizacao da nota /a em diferentes registros (exemplo 7).
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Exemplo 7. Musica ricercata I (1951-53), ¢.26-37.

No sétimo, a economia ¢ deslocada para o campo da notacdo. Como no primeiro
movimento, hd uma linha em ostinato - sete notas isdcronas que se repetem ininterruptamente
- cuja grafia ¢ interrompida apds quatro repetigdes (exemplo 8). Sobre esse ostinato se
desenrola um tema terndrio modal. Sem o apoio gréfico, o pianista tem apenas a escuta das

duas estruturas para guiar a relagdo entre as maos.

Cantabile, molto legato
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Exemplo 8. Ligeti, Musica ricercata VII (1951-53), c.1-4.

O nono movimento, impregnado pela atmosfera grave das marchas funebres, ¢ uma

homenagem in memoriam ao idolo que ndo chega a conhecer - Bartok morre em Nova York
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no dia 26 de setembro de 1945, logo apés a chegada de Ligeti a Budapeste. E interessante

que, como que contrariando os propositos composicionais da Musica ricercata, Ligeti utiliza

aqui ritmos pontuados e eixos harmonicos ‘a la Bartok’, como se o proprio o tivesse escrito

(exemplo 9).
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Exemplo 9. Ligeti, Musica ricercata IX (1951-53), Bela Barték in memoriam, c.10-12.

Parece que com isso Ligeti subliminarmente quer dizer que buscar sua identidade

como compositor ndo deveria implicar, como ndo implicou para Bartok, no rompimento com

a tradigdo. Para Safatli,

Ligeti aprendeu de Bartok e Kodali (sic) a arte de nunca dizer “ndo” de maneira absoluta (...)
Ao contrario da tradigdo moderna da grande ruptura, inaugurada pela Escola de Viena, com sua
recusa radical da tonalidade, Bartok entrara para a historia da musica do século XX como o
compositor que conservou tudo aquilo que outros da sua época recusaram (Safatli, 2003,

p.1).

1.2.4 Fantasia cromadtica, Trés bagatelas

Ligeti escreve duas obras logo a seguir: a Chromatische Phantasie (Fantasia

cromatica, 1956), um flerte com o serialismo ortodoxo - “porque este era o estilo mais

moderno e fazia parte de minha liberagdo de Bartdk (...) mas penso que ¢ uma musica muito

ruim” (Ligeti, apud Griffiths, 1997, p.14) - e as Trés bagatelas (1961). A partitura das

bagatelas ¢ impecavel quanto as indica¢des da dindmica e agogica, quanto as orientagdes para

performance (‘ndo tocar de cor”), e até na programac¢do de uma pagina em branco para

facilitar a virada entre os dois primeiros movimentos. Mas a musica consiste,
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galhofeiramente, em uUnica nota articulada na primeira bagatela (exemplo 10), seguida nas
duas seguintes pelo siléncio, incluindo o bis opcional, constituido por uma pausa de
semicolcheia em tempo primo. Segundo Steinitz, Ligeti ndo teria ousado fazer a brincadeira se

tivesse conhecido 4’33’ — a emblematica obra escrita por Cage em 1952 (Steinitz, 2003,

p.122).
1
L S
& =
of p—
Piano
dolcissimo
e

These “Bagatelles” should not be played by heart. The end of each Bagatelle is to be indicated by turning the page. The end
of the whole composition is to be indicated by standing up and bowing to the audience.

Die Bagatellen sollen nicht auswendig gespielt werden. Der SchluB jeder Bagatelle wird durch das Umblittern angezeigt,
Der SchluB der ganzen Komposition wird durch Aufstehen und Verbeugen zum Publikum angezeigt.

Exemplo 10. Ligeti, Bagatelle I (1961), 1° movimento.

1.2.5 Trés pecas para dois pianos

Se na Musica ricercata a assincronia ja encontra espacos de expressao, nas 7rés pegas
para dois pianos — Monument, Selbsportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auch dabei)
(Auto retrato com Reich e Riley [e Chopin também estd presente]) e In zart fliessender
Bewegung (Em um movimento delicado e fluente) - Ligeti os multiplica gracgas a agdo de dois
pianistas em dois pianos. E impressionante a jornada do compositor se comparamos esta peca
com suas primeiras obras para quatro maos. A polimetria, como dissemos na se¢do anterior, ¢
uma das caracteristicas da obra. O confronto entre os deslocamentos, as diferencas de agogica
e dindmica produzidos pelos dois pianistas cria diversos planos sonoros e ddo ao ouvinte a
impressdo de varias evolucdes musicais simultdneas. Ressaltamos que as pecas constituem a
alusdo mais explicita de Ligeti ao minimalismo pelo papel fundamental que representam as

repeticoes.
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A obra marca o retorno do compositor, depois de vinte anos, a escrita para piano solo,
ainda que em formacio cameristica.'' Apesar de ter mantido com esse instrumento uma
relagdo performatica para seu deleite pessoal, provavelmente a interrup¢ao da composigao de
obras para piano solo tenha sido ditada pelas caracteristicas timbricas do instrumento,
incongruentes com as necessidades da micropolifonia.

Nos trés movimentos, Ligeti parte de uma idéia simples que vai se tornando cada vez
mais complexa. Em Monument, os sons sao distribuidos entre os pianistas (no inicio esse sons
ndo se encontram, o que faz dos siléncios elementos fundamentais) em camadas, evidenciadas
através de dinamicas, de fortissimo a pianissimo, estratificadas, sem transi¢do para nivelar
suas sucessOes abruptas. A diferenciacdo dinamica, se realizada precisamente, da ao
movimento o carater monumental, imével, sugerido pelo titulo (Ligeti, apud Michel, p.112).
O movimento todo transcorre com o primeiro piano em compasso 4/4 e o segundo em 6/8
(exemplo 11), e faz o gesto ao contrario daquele do Poema sinfonico: depois do siléncio, a
repeticdo de sons quase regulares seguida pela repeticdo em intervalos cada vez mais curtos
até a percepcao de continuidade sonora. No final, o som decresce até desaparecer no siléncio.

Uma forma em arco, ternaria: siléncio, desenvolvimento, retorno ao siléncio.

Exemplo 11. Ligeti, Monument - 1° movimento das Trés pecas para dois pianos (1976 -, c. 53-56.

" Na contagem dos vinte anos néo levamos em consideragio as Trés bagatelas de 1961 pelos motivos que ficam
claros em nossa breve descri¢do da peca na secdo anterior.
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No segundo movimento Ligeti homenageia os precursores da musica repetitiva, e
parece sugerir que o minimalismo pode encontrar raizes no presto do quarto movimento da
Sonata op. 35 de Chopin. Explora a técnica das teclas bloqueadas moventes, retomada no
terceiro estudo do primeiro caderno: o pianista pressiona silenciosamente certas teclas (que
variam ao longo da peca) com uma das maos, enquanto a outra toca figuras rapidas, dentre
elas, algumas coincidentes com as teclas mudas, engendrando padrdes ritmicos complexos.
Os dois pianistas devem tocar o mais rapida e ritmicamente possivel. Como no primeiro
movimento, o final se perde no grave e as teclas bloqueadas vao se extinguindo umas apods as
outras.

Na ultima, Bewegung, certas notas emergem de desenhos ascendentes ou
descendentes, projetando relagcdes imitativas complexas. A aceleracdo e a intensificagdo
subitamente sdo interrompidas, mas desta feita ndo € o siléncio que se manifesta, mas um

canone em forma coral.

1.2.6 Os Etudes

O ano de 1985 parece finalmente fazer brotar uma sintese entre os velhos e novos
interesses, ja que Ligeti reencontra vitalidade criativa na dire¢cdo que imprime aos seis estudos
reunidos no que se constituiria o primeiro de trés cadernos. Sao eles, Désordre, Cordes a vide,
Touches bloquées, Fanfares, Arc-en-ciel e Automne a Varsovie, com os quais Ligeti conquista
o Prémio Grawemeyer da Universidade de Louisville, em 1986 (Ligeti, 1986, p. 3). Depois de
um interregno de trés anos, mais oito estudos sdo reunidos em um segundo caderno - Galamb
borong (1988-89), Fem (1989), Vertige (1990), Der Zauberlehrling (1994), En suspens
(1994), Entrelacs (1993), Escalier du diable (1993), Columna infinita (1993) - e outros quatro

- White on White (1995), Pour Irina (1996-1997), A bout de souffle (1997), Canon 2001 — no
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terceiro e ultimo caderno. O conjunto converte-se em um mosaico das descobertas e
inovagoes de Ligeti no dominio do ritmo.

As pecas sdo incitadas, a nosso juizo, em grande parte pelos processos ritmicos dos
estudos para piano mecanico de Conlon Nancarrow (que estudaremos no terceiro capitulo),
mas também pela habilidade de Ligeti para encontrar novos estimulos em campos diversos,
musicais e extra-musicais. As influéncias que atribui a si mesmo transbordam largamente o
dominio da musica: construgdes impossiveis, jogos de perspectivas ilusorias, teorias
matematicas e bioldgicas, pintura, literatura, o pianismo do jazz, os estudos de
etnomusicologos (sobretudo o de Simha Arom sobre a musica da Africa subsahariana), a
producao musical do ultimo terco do século XIV dos mestres da Ars subtilior.

O que teria levado Ligeti a compor estudos para piano, gé€nero explorado por um
numero enorme de compositores de estilos os mais variados? Ele certamente ndo enveredaria
por esse caminho se ndo vislumbrasse a possibilidade de revelar novas potencialidades para o
género ¢ para o instrumento. A dimensdo do conjunto dos estudos, por si s6, mostra a
fecundidade do projeto. Com eles Ligeti fecha um circulo ao voltar para o instrumento por
onde tudo comecou, uma longa trajetoria percorrida desde a primeira valsa até Canon, o
Gltimo da série de estudos e também o Gltimo tijolo de um grande projeto'* que evidencia um
estilo no qual o compositor corre todos os riscos de processos constantes de renovagao,

atitude coerente com sua personalidade e ideologia.

12 A informagio de que Canon ¢ a ultima composi¢do de Ligeti foi colhida no artigo de Paul Griffiths para o
New York Times, publicado logo apdés a morte do compositor em 12 de junho de 2006 (cf.
http://www.nytimes.com/2006/06/13/arts/music/13ligeti.html).
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CAPITULO 2

VIRTUOSISMO, INADEQUACAO, TRADICAO E EXPERIMENTACAO

How did I get the idea of composing highly virtuosic piano études?
The initial impetus was, above all, my own inadequate piano technique.
Gyorgy Ligeti

“Como tive a idéia de compor estudos para piano altamente virtuosisticos?” E com
esta pergunta que Ligeti inicia o texto que acompanha o terceiro CD integrante do projeto
"Gyorgy Ligeti Edition"”, produzido pela Sony sob a supervisao do proprio compositor, com o
objetivo de reunir todas as suas obras em novas performances.”” O disco, gravado em
dezembro de 1995 e maio de 1996, recebeu o Gramophone Award for Best Contemporary
Recording em 1997. Contém os dois primeiros cadernos de estudos para piano e o primeiro
estudo do terceiro caderno, além da Musica Ricercata, interpretados por Pierre-Laurent
Aimard.

A resposta de Ligeti - “O impeto inicial, foi, principalmente, a inadequacao de minha
técnica pianistica” — nos parece mais um enigma do que um esclarecimento. Como veremos
no capitulo seguinte, a intencao de Ligeti de atribuir a um unico intérprete a tarefa de realizar
musica inspirada nos complexos estudos para piano mecanico de Conlon Nancarrow embute a
necessidade de virtuosismo. Entretanto, parece haver um paradoxo quando ele salienta sua
propria inadequacao técnica como o impeto que o leva a compor ndo meros estudos, mas
sobretudo, estudos virtuosisticos para piano.

Vamos comecar indagando o que Ligeti quer dizer com inadequacdo técnica.

Mostraremos que por detras do sentido aparentemente mais imediato desta palavra, camufla-

" A iniciativa foi interrompida pela Sony e continuada posteriormente pela Teldec com “The Ligeti Project”.
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se outro, cuja compreensao ilumina um aspecto importante do processo criativo do

compositor € contribui para o entendimento da sua intrigante declaracao.

2.1 Inadequacio, performance e virtuosismo

A palavra inadequagao refere-se a qualidade do que ¢ inadequado, isto €, improprio,
que ndo estd adaptado ou ajustado.' Se a utilizamos para adjetivar a palavra técnica, a
expressao que se forma - ‘técnica inadequada’ - reveste-se de um sentido curioso porque,
sendo o objetivo da técnica o de facilitar ou garantir a consecu¢ao de um determinado fim,
caracteriza-la como inadequada ¢ construir um contra-senso. A expressao, entre pianistas, nao
¢ comumente utilizada em lingua portuguesa, a ndo ser quando se esté referindo a uma técnica
que ndo se adapta a determinado fim, seja ele mecanico ou interpretativo. Assim, por
exemplo, a técnica do piano muitas vezes ¢ inadequada ao cravo; a técnica do non legato €
inadequada para passagens cantabiles.

Como o texto esta em inglés, e ndo sendo esta a lingua natal de Ligeti, colocamos em
davida se o compositor estaria utilizando a palavra ‘adequadamente’ ndo s6 para caracterizar
sua propria técnica mas também para localizar na inadequacdo o impeto inicial para compor
estudos virtuosisticos. Na consulta a dicionario da lingua inglesa encontramos trés sentidos
dos quais vamos desconsiderar o terceiro porque remete a falha ou fraqueza de carater. Os
outros dois relacionam inadequagdo aquela sensa¢do de inabilidade que nos atinge quando
percebemos que, ou ndo somos tdo bons como outras pessoas para lidar com certas situagoes,
ou ndo somos suficientemente bons para atingir um determinado propésito.'> Assim, adjetivar
uma técnica como inadequada ganha uma dimensao de comparagdo, ndo de natureza, mas de

grau: inadequagdo porque nao se atingiu um determinado nivel de dominio necessario para a

' Segundo defini¢des de Houaiss e Aurélio, dois dos mais consultados dicionérios da lingua portuguesa.
5 “Inadequacy: a feeling that you are unable to deal with situations because you are not as good as other

people; the fact of not being good enough in quality, ability, size etc for a particular purpose.” Longman
dictionary of contemporary english, 3* ed., 1995.

27



realizagdo de uma tarefa, ou seja, a inadequagdo aponta menos para um ‘erro’ do que para
uma imaturidade. Parece ser esse o sentido a que Ligeti nos quer conduzir.

Na infancia, Ligeti manifestou o desejo de estudar um instrumento musical,
particularmente o violino, mas o pai insiste que ele, o filho mais velho, deveria se dedicar a
ciéncia. Quando seu irmao manifesta a habilidade conhecida como ouvido absoluto, e, por
isso, ¢ orientado a estudar justamente o violino,'® Ligeti aproveita para argumentar que ele
também tinha direito a ter aulas de musica. Comega a ter aulas de piano (instrumento para o
qual, pouco depois escreve sua primeira composi¢cao), mas em sua opinido, o inicio tardio aos
quatorze anos de idade o impede de desenvolver uma boa técnica. Nao vamos entrar no
mérito desta avaliacdo - os educadores musicais certamente ndo se posicionariam
unanimemente em concordancia com Ligeti -, entretanto ela justifica o desabafo - “eu
adoraria ser um fabuloso pianista!” (Ligeti, 1996, p.7)"” -, no qual detectamos um certo grau
de frustracdo que se revela pelo verbo no condicional e pelo sinal de exclamacao.

O texto, assim como outros a que tivemos acesso, € insuficiente para conjeturarmos
qual nivel de performance Ligeti quer sugerir com as expressoes ‘boa técnica’ e ‘fabuloso
pianista’, bem como para esclarecermos se ele teria capacidade para tocar os estudos. Em
principio, fica claro que o sentido de inadequagdo ¢ aquele que encontramos no dicionario de
lingua inglesa: a sensacao de ndo ser bom o suficiente na performance do piano, ou ainda,
poderiamos especular, de ndo ser tdo bom quanto, por exemplo, Aimard, o pianista convidado
a participar do projeto da Sony. Conhecido pelos recitais e gravagdes de, entre outros, Boulez,
Messiaen, Berg, Schoenberg e Carter, Aimard ¢ ndo s6 um dos maiores intérpretes da musica
do século XX, como também ¢, declaradamente, o pianista favorito de Ligeti (Sykes, 1999,
p-30). A ele sdo dedicados dois dos estudos do segundo caderno (Der Zauberlehrling e

Entrelacs).

' Entrevista a Griffiths (1997, p. 5). Ligeti ndo menciona nada sobre ele possuir ou néo a habilidade.

< would love to be a fabulous pianist!”
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Capaz ou ndo de tocar os estudos, Ligeti faz questdo de ressaltar que ndo ser um
grande pianista nao o impediu de conhecer nuances de ataque e fraseado pianisticos. Sao esses
conhecimentos que parecem explicar a afirmativa inicial, como se o compositor dissesse
‘quero escrever estudos virtuosisticos, minha técnica de piano ¢ inadequada, isto ¢, ndo sou
um fabuloso pianista, mas conhego bastante da técnica pianistica para aplica-la na composi¢ao
de estudos virtuosisticos’. Mas isso ainda ndo esclarece porque a inadequacao técnica seria o
impeto inicial para escrever estudos virtuosisticos.

Podemos supor que, diante da alegada inadequacao, Ligeti compds os estudos sabendo
previamente que nao teria habilidade suficiente para executad-los, pelo menos nao nos
andamentos exigidos, mas sabia que precisaria ousar, ja que tinha uma imagem sonora
inspirada nos estudos para piano mecanico de Nancarrow. De fato, ele incorpora um espirito
‘lisztiano’, e impulsiona os intérpretes a ultrapassarem limites. Alids, o fascinio pelo
virtuosismo, segundo Toop, acompanhou Ligeti desde a adolescéncia, transformando-se na
obsessao artistica pela investigacao dos extremos daquilo que ¢ tecnicamente possivel (Toop,
1999, p.16).

Um bom exemplo pode ser encontrado no segundo caderno dos estudos para piano.
Columna infinita, o décimo-quarto estudo, apresenta duas versoes que receberam o nimero
14: a versao simplificada, cronologicamente posterior, € a versdo 14A, na qual se I¢€, junto ao
titulo, ‘for player piano (ad lib. live pianist)’, isto €, ‘para piano mecanico, opcional a
pianistas’. Ligeti explica em nota a primeira versao que “a performance no andamento presto
prescrito para essa versdo fica melhor (grifo nosso) em um piano mecanico” (Ligeti, 1986, p.
69)."® Ouvimos trés gravagdes: a de Pierre-Laurent Aimard (1996), Toros Can (2000) e Idil
Biret (2001). Nenhum desses intérpretes se aventura na versdo para piano mecanico, nem

mesmo Aimard, com quem Ligeti trabalhou no projeto da Sony. Mas a recomendagdo de

>

'8 «“Played presto as prescribed this version is best performed on a mechanical piano.’
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Ligeti - “com preparagdo apropriada, a interpretacdo por um pianista também ¢é possivel”
(idem ibidem) -'° insiste na superaco dos limites do virtuosismo. Cabe observar que Ligeti
depois faria o caminho inverso, produzindo segundas versdes para piano mecanico dos
estudos 7, 10, 11, 12, e 13, bem como de Continuum (para cravo), reunidas no volume 5 do
projeto “Gyorgy Ligeti Edition” da Sony. Essas versodes, para Ligeti, ndo competem com as
originais, pois apresentam caracteristicas que nao sdo factiveis por pianistas, tais como legato
em posi¢des abertas sem pedal, intensificacdo de acentos por dobramentos de oitava,
repeticdes muito rapidas, utilizacdo mais ampla da geografia do teclado (Hocker, 1997, p.15),
e, de uma outra forma, confirmam o apreco de Ligeti pelo virtuosismo. Mas, ainda assim nao
explicamos que a técnica inadequada tenha sido o impeto inicial para a composi¢do dos
estudos. Vamos continuar seguindo o texto de Ligeti procurando elementos que esclarecam a

afirmativa inicial.

2.2 Inadequacgio e profissionalismo

“E isso que eu gostaria de alcancar: a transforma¢io da inadequagio em
profissionalismo.”” O que Ligeti quer dizer com esta frase que aparentemente deveria
explicar a afirmagdo inicial? Profissional ¢ aquele que tem muita experiéncia e faz algo com
muita habilidade e altos padrdoes de comportamento. Tudo até aqui sugeriu que Ligeti
estivesse se referindo a sua performance pianistica, mas, para esclarecer porque os estudos sao
o resultado de sua inabilidade técnica que deseja ver transformada em profissionalismo, Ligeti
invoca um de seus pintores favoritos: Cézanne (1839-1906). Qual seria a possivel relagao
entre a habilidade performatica de Ligeti e a do pintor francés, ja que, diferentemente dos
pintores, os compositores, por um lado dependem, mas por outro, também podem contar com

os intérpretes para realizar aquilo que muitas vezes se encontra para além de sua capacidade

>

' “With appropriate preparation, a performance by a live pianist is also possible.’

s

2 “That’s what I would like to achieve: the transformation of inadequacy into professionalism.’
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performatica? Com a entrada de Cézanne no texto, temos que deslocar o foco, que até aqui
esteve na inadequagao técnica de Ligeti no campo da performance para a inadequagdo técnica
de Ligeti no campo da composi¢dao. Ou melhor, temos que avaliar a inadequacdo na
superposi¢cao desses dois pontos de vista e perguntar mais uma vez o que Ligeti quer dizer
com a palavra inadequagao.

Quem esta acostumado com os efeitos da perspectiva geométrica ndo a reconhece em

Cézanne.”!

Sua pintura pode parecer inadequada, produzida por uma pessoa de pouca
habilidade, uma pessoa que nao pode ser considerada um ‘profissional da area’. O que Ligeti
diz sobre Cézanne? “He had trouble with perspectives”. A frase exige cuidado em sua
tradugdo, por causa da ambigiiidade sugerida pela palavra “frouble”. Estaria Ligeti querendo
dizer que Cézanne tinha dificuldades para realizar a perspectiva geométrica - hipdtese que

reputamos ser pouco provavel - ou que o pintor ndo apreciava esta técnica apesar de saber

exatamente como usa-la?

Cézanne problematizou a técnica renascentista, encarando-a como uma invengao,

um simulacro ilusionista que de modo algum ¢ natural, mas uma abstragdo humana regida por
um conjunto de regras preestabelecidas. Cézanne se afasta das linguagens constituidas (das leis
da perspectiva geométrica, das idéias e das ciéncias) que, originarias de outras consciéncias,
traduziam o mundo com uma visdo estranha a sua sensagao (Pereira, 1998, p.19).

Nesse caso, a primeira hipdtese de traducdo que deveria induzir a incapacidade de
Cézanne para pintar segundo determinadas regras cede lugar a segunda, isto ¢, a recusa do
pintor em utilizar esse meio de expressdo pictdrico. Ligeti ressalta nas naturezas mortas de
Cézanne, os deslocamentos de peso, os jogos de cores e a geometria emocionalmente
carregada que s@o obtidos a partir de um jeito desajeitado com que representa a realidade e

que por isso mesmo resultam em uma maravilha: a transformac¢do da inadequacdo em

21 A perspectiva geométrica é uma técnica de representagdo da tridimensionalidade sobre suporte plano que possibilita a
ilusdo de espessura e profundidade das figuras. Sistematizada no inicio da idade moderna e amplamente utilizada na
pintura e no desenho a partir do renascimento, foi marcante até o impressionismo. Também chamada de perspectiva

cientifica ou linear (cf. http://www.casthalia.com.br/a_mansao/glossario/perspectiva.htm, consultado em setembro/2006).
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profissionalismo. Ora, mesmo que esta inadequagao fosse fruto da inabilidade de Cézanne no
ato de pintar - como a frase pode sugerir — ele a supera porque encontra meios proprios de
representacao pictdrica para se expressar. As divergéncias de Cézanne com a estética vigente,
que incluiam seus contemporaneos impressionistas, o impelem a encontrar um caminho
original, criativo e, exatamente por isso, verdadeiro.

Vamos nos deter um pouco mais nesse ponto com a ajuda do poeta Joao Cabral de

Melo Neto.

2.3 Inadequacio e criacio

No poema ‘O sim contra o sim’ (Serial, 1961), Cabral descreve estratégias de
composi¢ao de poetas e artistas plasticos - Marianne Moore, Francis Ponge, Mird, Mondrian,
Cesario Verde, Augusto dos Anjos, Juan Girs, Jean Dubuffet -, em cujos trabalhos, na sua
visdo, trava-se uma luta colocada pelo proprio desafio da criagdo. Foi na leitura da segdo
sobre Mir6 que nos deparamos com a bela descrigdo de um processo, que, mesmo nao sendo o
mesmo de Ligeti, contribuiu para encontrarmos um sentido para inadequagdo muito mais

amplo do que podiamos imaginar anteriormente. Assim escreve Cabral (1995, p. 298):

Mir6 sentia a mao direita
demasiado sabia

e que de saber tanto

ja ndo podia inventar nada.

Quis entdo que desaprendesse

o muito que aprendera,

a fim de reencontrar

a linha ainda fresca da esquerda.

Pois que ela ndo pode, ele pds-se
a desenhar com esta

até que, se operando,

no brago direito cle a enxerta.

A esquerda (se ndo se € canhoto)
¢ mao sem habilidade:
reaprende a cada linha,

cada instante, a recomecar-se.
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O poeta polariza o rigor da mao direita de um lado e o frescor da esquerda de outro, e
localiza a tensdo necessaria ao processo criativo na intersecdo entre a inabilidade inerente a
frescura desta com a disciplina entranhada daquela. O processo de criacdo se desenrola no
proprio reaprender, reinventando-se a cada recomego. Assim ¢ que Mird dinamiza e subverte
padrdes e formulas. Cabral ja havia estudado profundamente o pintor espanhol, dedicando a
ele um extenso ensaio no qual entende que sua atitude “parece nascer da luta permanente para
limpar seu olho do visto e sua mao do automatico, para colocar-se numa situacao de pureza e
liberdade diante do hébito e da habilidade” (Cabral, 1995, p.711).

A partir dessa perspectiva imaginamos que, com Cézanne, Ligeti quer ressaltar sua
necessidade de originalidade. Diriamos até, com um certo cuidado, que quer enfatizar uma
postura modernista, se entendermos o moderno no contraponto com a tradi¢do. Vimos que, no
final dos anos setenta, Ligeti chegara a um ponto no qual sentia ja o peso de ver sua propria
obra transformada, a seus olhos, em tradicdo. Lembremos também da sua falta de aprego pela
repeticdo. Apoiando-nos nas reflexdes de Cabral, compreendemos que a posi¢ao ideologica de
Ligeti pode nutrir-se da inadequacao, seja ela de grau, fruto de sua inabilidade como pianista,
seja ela de natureza estética, decorrente da necessidade de encontrar novos caminhos
criativos. Enquanto compositor que também ¢ pianista diletante, Ligeti, como o pintor,
enxerta suas maos de pianista no processo de composi¢do, mas sendo inabil, sua abordagem
tatil- geografica do instrumento ¢ mais livre para imaginar novas geografias que arejam
aquelas da tradigao.

A inabilidade lhe d4 ainda uma outra liberdade: a de aprender a cada estudo
(aprendizado que também ¢é necessario aos pianistas formados na tradigdo classico-
romantica). Isso fica claro na descricdo do processo de criagdo dos estudos, um didlogo
permanente entre sua imaginagdo sonora, a configura¢do geografica do piano, a anatomia de

suas maos € a notagdo, cada um desses aspectos realimentando o outro:
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o resultado soa completamente diferente de minhas concepgdes iniciais: a realidade anatdmica
de minhas mios e a configuracdo do teclado do piano transformaram meus constructos
imaginarios. Além disso, todos os detalhes da musica que dai resulta precisam combinar
coerentemente, as engrenagens precisam se encaixar. Os critérios sdo apenas parcialmente
determinados em minha imaginagdo; em certa medida eles também se encontram na natureza
do piano — eu tenho que senti-los com minhas maos (Ligeti, 1996, p.8-9). 2

2.4 Tatilidade, tradicdo e experimentacio

Ligeti enfatiza: “para que uma pega seja apropriada para o piano, conceitos tateis sao
tdo importantes quanto os acisticos” (idem, p.9).> Para penetrar na natureza do piano, estuda
o repertdrio ndo apenas do ponto de vista composicional, mas pianistico, isto ¢, sob a Otica
daquilo que revela os caracteres e as possibilidades do instrumento e tirem dele a natureza
inicial da cria¢do (Andrade, 1926, p.123).

Com a prerrogativa de quem conviveu de perto com o compositor, Aimard pode nos
ajudar a esclarecer o processo de preparacdo de Ligeti para escrever os estudos. De fato,
segundo Aimard, faz parte do processo de criagdo de Ligeti mergulhar no estudo do que ja
existe para e sobre o instrumento (partituras, tratados) para o qual vai compor, revendo as
diferentes respostas estéticas e técnicas de outros compositores e teodricos. Assim, langa-se na
exploragdo da literatura pianistica romantica e pds-romantica, documentando-se
incansavelmente, inclusive através de performances; no instrumento experimenta a posi¢ao
das maos, dos dedilhados e 1€ Chopin e Liszt; escuta Rachmaninov, Scriabine, Godowsky e
Bartok. Pianisticamente, o que na musica de Ligeti diz respeito ao mecanico convém
perfeitamente ao instrumento, embora para o instrumentista convenha um pouco menos
(Aimard apud Befta, 2003, p.67). Aimard, de forma sutil, aponta limites para a performance
dos estudos de Ligeti. Porém, se o habito faz o monge, havera um dia em que a versao 14 A

serd dominada por um pianista em piano convencional.

22 “The result sounds completely different from my initial conceptions: the anatomical reality of my hands and
the configuration of the piano keyboard have transformed my imaginary constructs. In addition, all the details of
the resulting music must fit together coherently, the gears must mesh. The criteria are only partly determined in
my imagination; to some extent they also lie in the nature of the piano — I have to feel them out with my hand.”

’

» “for a piece to be well-suited for the piano, tactile concepts are almost as important as acoustical ones.’

34



Se a técnica performatica de Ligeti fosse fabulosa, ele simplesmente escreveria os
estudos, mas, movido por um projeto no qual o virtuosismo € peca fundamental, ele sabe que
tem que lidar com sua inadequagdo. Da realidade pratica de sua técnica, vislumbra um
potencial para tirar partido da inadequagao no processo criativo, uma inadequagao as formulas
prontas e ao virtuosismo fécil, uma inadequacao ao género estudo focalizado no virtuosismo
de técnicas estabelecidas. Na inadequagdo Ligeti reconhece seus limites e pode se deparar
com toda espécie de acasos. No processo criativo, quando esses acasos se tornam conscientes,
deixam de ser acasos € passam a pertencer ao individuo criador “como novas possibilidades
de transformacdo. Ele [o individuo] sabe que, diante de multiplos caminhos, se orientara na
lucida assungao de multiplos limites também presentes” (Ostrower, 1977, p.162).

Ligeti busca uma linha fresca para um género ja tao explorado e por conseqiiéncia para
sua crise composicional. Porém o faz sem negar ou ignorar seus antecessores. Acima de tudo,
um desejo de que seus estudos fossem tdo importantes como de outros compositores, mesmo
sabendo que alguns deles eram eximios pianistas, como Chopin e Liszt.

Uma pequena historia contada por Bresnick (um ex-aluno de Ligeti) no New music
box (revista on line) de 21 de julho de 2006, ilustra a reveréncia de Ligeti para com a tradigao
pianistica. Quando vai a Yale em 1993 para celebrar seu septuagésimo aniversario, chega com
duas malas. Curioso, Bresnick pergunta o que havia nelas. Ligeti responde que a leve continha
roupas e a pesada, varios volumes de musica escrita para o piano - Chopin, Schumann, Liszt,
Schubert, Scriabin, Brahms, Debussy - e acrescenta, sorrindo: "Eu coloco o estudo que estou
compondo no piano ao lado de um estudo de Chopin ou Schumann. Se eu ainda consigo olhar
para ele eu o deixo ficar, sendo...” (Bresnick, 2006).%*

Virios autores examinam diferentes conexdes dos estudos de Ligeti com a tradigdo

pianistica. Para Edwards (2001), os modelos predominantes podem ser encontrados em

24 “I put the etude I am now composing on the piano next to some Chopin or Schumann. If I can still bear to
look at it, I let it stay. Otherwise...”
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Chopin e Liszt. Bouliane encontra no estudo “Pour les arpeges composés” da série de doze
estudos para piano de Debussy, escritos em 1915, uma semelhancga significativa com “Cordes
a vide”, o segundo estudo de Ligeti. Uma dessas conexdes esta obviamente nos titulo dos
estudos em lingua francesa. Musicalmente, as semelhancas nao ocorrem apenas no ambito dos
intervalos - as duas pecas sd@o bons exemplos de técnica de extensdo - mas também no campo
ritmico, através da relagdo hemidlia, presente nos dois estudos. No estudo de Debussy, a
hemiodlia gera polirritmias que ndo transgridem a métrica, ao passo que no de Ligeti, ela
provoca processos de aceleragdo e desaceleragdao, como veremos na segunda parte deste
trabalho.

Poderiamos classificar cada um dos estudos de acordo com a sua ‘forma de tocar
fundamental’.”> Nesse plano, as conexdes com a tradi¢io sio amplas. Mas é no campo do
ritmo que Ligeti faz mais experimentos, e para cada caminho temporal explorado em cada
estudo, delimita um universo sonoro diferente. Reunir as pecas com a rubrica Efudes aponta
para uma organicidade entre elas, para além do fato de serem todas escritas para o piano.
(Parte da organicidade reside na operacionalizacdo de certos processos ritmicos que serdo
estudados na segunda parte desse trabalho). E por esse motivo que nos referimos a esse
conjunto como um projeto. Uma vez vislumbrado, propiciou ao compositor estabelecer em
cada estudo o desafio de ndo se repetir. Assim, Ligeti ‘toca’ o virtuosismo por outros meios
que ndo o da performance. Exercendo seu virtuosismo como compositor, oferece um
virtuosismo para os pianistas. Nesse sentido, o género estudo ndo s6 se adequa a seus
propésitos, como, de certa forma, os revela. Como bem diz Cabral, “reaprende-se a cada

linha, cada instante a recomegar-se.”

E isso que cala tdo profundamente em nés. Compreendemos que todos os processos de criagdo
representam, na origem, tentativas de estruturagdo, de experimentacdo e controle, processos
produtivos onde o homem se descobre, onde ele proprio se articula a medida que passa a

» Expressdo utilizada por Gét para designar formas de tocar tais como escalas, oitavas, acordes, trinados etc.,
empregadas por todo pianista.
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identificar-se com a matéria. Sdo transferéncias simbolicas do homem a materialidade das
coisas ¢ que novamente sfo transferidas para si. Formando a matéria, ordenando-a,
configurando-a, dominando-a, também o homem vem se ordenar interiormente e a dominar-se.
Vem a se conhecer um pouco melhor e a ampliar sua consciéncia nesse processo dindmico em
que recria suas potencialidades (Ostrower, 1977, p.53).

Para Gandelman, por mais de trés séculos o género estudo tem acompanhado — e ao
mesmo tempo deixado transparecer - o dinamismo que se estabelece entre as exigéncias do
idiomatico instrumental, as concepgdes a respeito de técnica e as idéias pedagogicas. O
conceito de técnica, historicamente movente, nao se restringe aos aspectos puramente
mecanicos: através de sua histéria muito se pode entender sobre a sensibilidade e o
conhecimento humanos. “Isto significa que, em um movimento circular, ao construir sua arte,

0 homem, a0 mesmo tempo, se constroéi” (Gandelman, 1997, p. 27).

2.5 A tatilidade do tempo em Touches bloquées

O idiomatismo ¢ a utilizacdo e exploragdo das propriedades unicas de cada tipo de
instrumento musical e se modifica de acordo com o estilo de cada compositor e das
necessidades expressivas de cada época. Essas modificagdes passam por um processo de
aceitagdo e difusdo, e contribuem para ampliar o ‘diciondrio’ de idiomatismos de cada
instrumento musical.

O termo ‘técnica estendida’, segundo Ishii (2005), tem sido utilizado desde o século
passado, para denotar formas ‘ndo convencionais’ de se tocar um instrumento musical. No
piano, por exemplo, t€ém sido propostas uma variedade de estratégias para produzir novos
sons, dentre as quais citamos duas que foram precursoras: o ‘piano corda’ (string piano) -
termo cunhado por Henry Cowell para generalizar técnicas pianisticas nas quais o som ¢
produzido por manipulag¢do direta nas cordas do piano - e o ‘piano preparado’ (prepared
piano) de Cage. As diferentes estratégias exploradas por meio do piano sdo divididas por Ishii
em nove grupos: 1) efeitos especiais produzidos no teclado: clusters e teclas silenciosamente

pressionadas; 2) performance dentro do piano: formas de atacar as cordas com os dedos,
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unhas, baquetas, arcos ou outros objetos, glissandos, trémolos; 3) performance dentro do
piano com uma mao ¢ no teclado com a outra; 4) adi¢do de materiais estranhos ao piano; 5)
producao de sons na armagdo e na caixa do piano; 6) utilizagdo de microtons; 7) utilizagcao de
amplificacdo; 8) expansao do piano através de meios eletronicos, ou de, por exemplo, canto
ou fala durante a performance do instrumento; 9) novos efeitos de pedal (Ishii, 2005, p.ix). O
que essas categorias tém em comum ¢ a descri¢ao de técnicas que produzem sons diferentes
daqueles gerados pela forma convencional de se tocar piano, isto €, pelo subir e descer das
teclas pela acdo dos dedos das maos, com ou sem a acao dos pedais. Focalizando as quatro
primeiras categorias, Ishii investiga de que maneira as técnicas estendidas se relacionam com
mudancas conceituais sobre musica e examina os desafios técnicos e interpretativos para tocar
os repertorios onde sdo exploradas.

Em Touches bloguées, o terceiro estudo do primeiro caderno, Ligeti utiliza a técnica
das teclas bloqueadas moventes.”® Nesta técnica, enquanto alguns dedos de uma das méos
pressionam algumas teclas silenciosamente e outros dedos dessa mesma mao tocam outras
teclas em staccato, a outra toca passagens escalares continuas que incluem algumas das notas

que estao pressionadas (exemplo 12).

Yivacissimo, sempre molto ritmico
sempre legato
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Exemplo 12. Ligeti, Touches bloquées, c. 1-4.

Ligeti ja havia explorado a técnica em Selbstportrait, o segundo movimento das trés
pecas para dois pianos (1976), mas no estudo ele faz o que ¢ de praxe no género, isto €,

explora as diversas possibilidades de utilizagdo das teclas bloqueadas: bloqueia as teclas,

%% Nas notas de orientagdo para performance da partitura (Ligeti, 1986, p. 20), Ligeti d& o crédito da idéia de
teclas bloqueadas que se movem a Henning Siedentopf e remete ao ensaio ‘Neue wege der Klaviertechnik. In
Melos, Mainz, XL/3, 1973, p.143-146.
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primeiro com a mao esquerda depois com a direita (exemplo 13), expande pouco a pouco a
regido bloqueada, desloca a regido bloqueada para diferentes registros. Em suma, explora as
possiveis conjugacdes entre os variados arranjos de teclas bloqueadas, as diferentes regides da

geografia do piano e as duas maos do pianista.
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Exemplo 13. Ligeti, Touches bloquées, c.18-25.

Do ponto de vista da técnica pianistica convencional, podemos dizer que Ligeti leva ao
extremo a necessidade de independéncia dos dedos na forma como utiliza as teclas
bloqueadas no terceiro estudo, j& que, em uma mesma mao, alguns deles precisam se
movimentar enquanto outros ficam imoveis. Podemos ainda observar que, para que ndo haja
interrupcao sonora, ¢ necessaria uma deliberacdo minuciosa com relagdo a posicao das maos,
j& que elas ocupam constantemente um mesmo registro do teclado.

Eventualmente, dependendo das teclas bloqueadas e das teclas efetivamente tocadas,
podem ser projetados harmodnicos pelo efeito da ressonancia. Nesse caso, poderiamos
classificar as teclas bloqueadas na primeira categoria de Ishii: efeitos especiais produzidos no
teclado por meio de teclas silenciosamente pressionadas.

O objetivo de Ligeti, entretanto, ndo € o de produzir novos sons. Ainda que em alguns
momentos possam ser projetados alguns harmonicos, o bloqueio das teclas coloca em

destaque muito mais uma determinada forma particular de tirar partido da performance na
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projecao de articulagdes temporais. Como bem diz Bouliane, a técnica permite executar com
extrema rapidez ritmos irregulares complexos sem que o pianista precise contar a duracao
exata de cada uma das notas (Bouliane, 1990, p.120). O pianista experimenta um efeito
inusitado: a sucessdo de notas tocadas ndo ¢ a mesma sucessao de notas ouvidas. Assim, ndo
s6 os sons, mas também os siléncios sdo manipulados pela movimentagio dos dedos. E isso
que chamamos de tatilidade do tempo em Touches bloquées.”’

Apesar de ser o Unico estudo que apresenta uma forma nao convencional de se tocar
piano, o objetivo de Ligeti em Touches bloquées ¢ muito menos o de contribuir com
inovagoes - seja nas formas fundamentais de se tocar piano (Gat), seja nas técnicas pianisticas
estendidas (Ishii) - do que explorar um meio poderoso de manipulagao das relagdes temporais,
algo que Nancarrow leva a resultados surpreendentes com seus estudos para piano mecanico,
como veremos no capitulo a seguir. A forma singular como os sons e siléncios sdo produzidos

em Touches bloquées mostra que tradigdo e experimentagao podem se afinar em um gesto de

renovacao pianistica.

% Brian Ferneyhough no artigo The tactility of time (1993) descreve o conceito de tempo e a concreta sensagdo
de manifestagdo de sua presenca na peca Mnemosyne (1986) para flauta baixo e tape. Segundo Ferneyhough,
quando ouvimos musica intensamente, ha alguns momentos nos quais tomamos consciéncia do passar do tempo
como algo que se aproxima de uma presenca fisica ¢ objetiva. Apesar de utilizarmos a mesma expressdo que
Ferneyhough, o sentido que a ela atribuimos ndo ¢ ontologico, mas ritmico.
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CAPITULO 3

LIGETI, NANCARROW E COWELL - POSSiVEIS CONFLUENCIAS

3.1 Elos iniciais

Os caminhos de Gyorgy Ligeti e Conlon Nancarrow poderiam ter se cruzado em 1972,
quando Ligeti, a convite do Instituto Goethe, visita a Cidade do México. Nascido no Texas
(EUA) em 1912, Nancarrow radica-se nesta cidade em 1940, refugiando-se do macartismo.
Torna-se cidaddo mexicano em 1955 e at¢ a sua morte em 1997, produz uma obra
basicamente destinada ao piano mecanico tardiamente descoberta pelos compositores e
musicologos das ultimas décadas do século XX. Ligeti s6 tomaria contato com a musica de
Nancarrow em fevereiro de 1980, por acaso, através de uma pagina do Estudo para piano
mecdnico n° 36,”® reproduzida em um catalogo para instrumentos mecanicos (Toop, 1999,
p.182).%

Intrigado e curioso com o que vé no catalogo, Ligeti faz a sua propria pesquisa e fica
perplexo com o contraponto polirritmico, principalmente dos tltimos estudos, com suas linhas
sincopadas e assimétricas, ¢ com suas aceleracdes e desaceleracdes simultaneas (Steinitz,
2003, p.269). A descoberta o encanta, sobretudo porque ela lhe oferecia alternativas para a
crise composicional que gradativamente se instalara em meados dos anos 1970.

Nao ¢ necessaria nenhuma andlise detalhada para deduzir a incrivel semelhanca
ritmica entre o primeiro dos trés movimentos da obra que Ligeti compde para dois pianos,

Monument-Selbstportrait-Bewegung - ¢ o Estudo para piano mecdnico n° 20 de Nancarrow.>’

¥ Nancarrow nio tinha o habito de indicar o ano de composicdo de suas obras. S6 ¢ possivel inferir que este
estudo foi composto entre 1969 e 1977. Ver quadro 5 mais adiante.

% Catéalogo publicado por René Block, curador de arte em Berlim e advogado do grupo alemao Fluxus, com o
qual Ligeti ja havia trabalhado na década de 60. Block conhecera Nancarrow dois anos antes.

3% Esse estudo foi possivelmente composto entre 1948 ¢ 1960. Ver quadro 5 mais adiante.
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Mas em 1976, ano de composicao de Monument, Ligeti ainda ndo conhecia os estudos para
piano mecanico de Nancarrow. Isso nos permite inferir que esses dois compositores, afastados
geografica e culturalmente, partilhavam uma grande afinidade pelas investigagdes envolvendo
o ritmo. O estudo aprofundado da obra do mexicano tornar-se-ia, como veremos, um
importante estimulo e modelo na concepgao da série de estudos para piano que Ligeti iniciaria
a compor na década de 1980.

Nancarrow volta aos Estados Unidos no inicio dos anos 1980 para apresentar sua
musica gracas aos esforcos de Charles Amirkhanian (1945), compositor, percussionista e
produtor de radio, Peter Garland (1952), compositor, escritor e editor da Soundings Press, €
James Tenney (1934), compositor, pianista e regente. As entrevistas com Amirkhanian, a
publicacao de alguns estudos selecionados por Garland, as gravacdes coordenadas por Tenney
e o entusiasmo de Ligeti, que se envolve pessoalmente nas homenagens aos 70 anos do
compositor mexicano, definitivamente alavancam o nome de Nancarrow para um publico
mais Numeroso.

Os dois compositores acabam finalmente se conhecendo em Graz, no ano de 1982,
selando, ao que parece, uma admiracdo mutua. A de Ligeti, através da famosa declaragdo
onde afirma que a musica de Nancarrow ¢ "a maior descoberta desde Webern e Ives
(...).extremamente original, agradavel, perfeitamente construida, e, a0 mesmo tempo,
emocionante (...), para mim ¢ a melhor musica produzida por um compositor vivo" (Ligeti
apud Amirkhanian, 1981, p.23).”' Nancarrow, por sua vez, homenageia o hungaro com a

composi¢ao for Ligeti, escrita em 1988 para o piano mecanico (Bugallo, 2001, p.1).

3L the greatest discovery since Webern and Ives (...) so utterly original, enjoyable, perfectly constructed, but

at the same time emotional (...) for me it's the best music of any composer living today." Esse texto encontra-se
em uma carta escrita por Ligeti para Charles Amirkhanian em Viena no ano de em 1981, e ¢é citado
freqiientemente nos textos que tratam tanto da obra de Ligeti quanto de Nancarrow. A carta pode também ser
vista como uma espécie de testemunho do desconhecimento do mundo musical com relagdo a Nancarrow.
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Nas numerosas entrevistas € mesmo em alguns de seus artigos, Ligeti revela um vasto
conhecimento da musica contemporanea e relata curiosidade e interesse por assuntos muito
diversificados. E longa a lista de pessoas por cujas obras se interessa: Lewis Carroll, Maurits
Escher, Saul Steinberg, Franz Katka, Boris Vian, Sandor Weores, Jorge Luis Borges, Douglas
Hofstadter, Manfred Eigen, Hansjochem Autrum, Jacques Monod, Ernst Gombrich, Simha
Arom, Benoit Mandelbrot, Heins-Otto Peitgen, Peter Richter (Ligeti, 1988, p.3-4). Diante de
tal diversidade de interesses, nos perguntamos quais caracteristicas da musica de Nancarrow
teriam feito Ligeti, apos o entusiasmo inicial, considera-la tdo distinta e especial a ponto de
reconhecer, ou melhor ainda, de reivindicar a importancia dessa musica como fonte de
inspiracao e estimulo para os seus estudos para piano, dando-lhe "o impulso para procurar
modos e meios através dos quais intérpretes vivos conseguiriam realizar essa musica tao
complexa" (idem, p.4).>

Depois de se estabelecer no México, Nancarrow volta-se para a utilizacdo do piano
mecanico, entdo um meio obsoleto e até mesmo anacronico, cuja primeira fungdo foi a do
entretenimento. Alguns compositores, entre eles Stravinsky, Antheil e Hindemith,*
escreveram incidentalmente para o instrumento no escopo de suas obras. Ja Nancarrow realiza
um verdadeiro resgate do piano mecanico, transformando-o em um incrivel meio de criagao.
Seus conhecimentos de composicdo musical e dos detalhes internos do instrumento
conjugam-se de tal maneira que podemos dizer que ele ¢ um artista-artesdo, um musico com
absoluta autonomia na criacdo e execucdo precisa de sua propria obra. Falar de Nancarrow,
entdo, implica necessariamente em falar do piano mecanico. Vérias razdes tém sido apontadas

para explicar porque ele se volta quase exclusivamente para a utilizagdo deste instrumento:

32 v the impulse to consider looking for ways and means by which living interpreters could perform such

complex music."

33 Stravinsky, por exemplo, no Etude pour pianola, de 1917, aproveita as potencialidades do instrumento para
produzir até 30 notas simultaneas, impossiveis de serem conseguidas a quatro ou mesmo seis maos.
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necessidade de objetivagdo da interpretacdo instrumental, decepcdo com os intérpretes
humanos, frustracdo com as limitagdes da performance humana, dificuldade para encontrar
intérpretes capazes de tocar a sua musica, fascinaco pelo instrumento.** Certamente estas sdo
razdes de ordem pratica presentes em maior ou menor grau. Mas, por outro lado, apesar do
isolamento geografico, Nancarrow possuia uma boa biblioteca com livros atualizados, dentre
eles, o tratado New Musical Resources (1930) de Henry Cowell. A leitura e releitura deste
livro influenciaram-no ndo s6 na utilizacdo do piano mecanico, mas no encaminhamento das
suas proprias idéias musicais.
3.2 Cowell

3.2.1 Teoria da Relatividade Musical

Como compositor, Henry Cowell (1897-1965) ndo ocupa na histoéria da musica um
lugar de destaque ao lado de, por exemplo, Charles Ives, John Cage e Igor Stravinsky, seus
contemporaneos. Entretanto, este fato ndo deve ofuscar a importancia da sua intensa atuacao
como escritor em prol da divulgagcdo das novas técnicas da musica moderna de seu tempo,
nem minimizar o brilho das idéias visiondrias que apresentou e desenvolveu como tedrico da
musica.

O livro New Musical Resources, escrito entre 1916 e 1919, revisto um pouco antes de
sua publicacdo em 1930, pode ser considerado um tratado na medida em que descreve e
sistematiza procedimentos amplos que incluem o contraponto livre dissonante, poliacordes,
polirritmias, polimetrias, politemporalidades, os hoje ja exauridos clusters, novas notagdes,
novas performances ¢ um método complexo onde relaciona ritmo e altura. Cowell ndo se
detém em consideragdes filosoficas ou estéticas, limitando-se a afirmar que “o gosto mais
refinado e a utilizacdo correta de materiais coordenados cientificamente caminham lado a

lado" (Cowell, 1930, p.xiii), € que a técnica s6 tem sentido se cumprir o seu papel de

* Sua familia possuia um piano mecanico em casa, e desde a infincia, quando ainda nio pensava em ser
compositor, Nancarrow ja desenvolvera uma fascinagdo pelo piano mecénico (cf. Bugallo, 2004, p.26).

44



aperfeicoamento dos meios de expressao disponiveis. Ele se concentra na apresentacao de
uma nova base para a exploragdo musical fundamentada nos fatos inalteraveis da acustica,
uma base tdo ampla que as portas da tradicdo ocidental sdo abertas ndo apenas para as

musicas do resto do mundo,35

mas também para sistemas de composi¢do que nao haviam
sequer sido concebidos (Gann, 1997, p.1).

O objetivo geral do livro ¢

salientar a influéncia que a série harmonica tem exercido ao longo da historia da musica, como
varios materiais musicais de todas as épocas estdo a ela relacionados, ¢ como, através dos
varios meios e maneiras de aplicagdo de seus principios, pode-se reunir uma ampla gama de
materiais musicais (Cowell, 1930, p.viii-ix). 36

Considerando ainda que "¢ dificil encontrar meios musicais aos quais os harménicos

ndo se apliquem ou ndo possam ser aplicados"*’

(idem, p.20), Cowell chama a sua proposta de
‘teoria da relatividade musical’ (theory of musical relativity), apresentando-a nos trés
capitulos com os quais organiza o livto New Musical Resources. No primeiro ele trata das
alturas dos sons e das diferentes maneiras de combina-los melodicamente, no terceiro estuda a
construgdo dos acordes, € no segundo, o que mais nos interessa, deriva relacdes ritmicas da
série harmonica, sempre buscando a superacao de empirismos envolvendo o som e o ritmo
por meio de um sistema que os integre. Para fazé-lo, Cowell aborda o ritmo de maneira
objetiva, a partir de trés subcategorias fundamentais: time, meter e tempo. Time diz respeito a
duracdo dos tons (altura dos sons); meter, ao acento dos tons; e tempo, a velocidade com que

os tons se movem. Muitos dos problemas que aborda sao conhecidos, mas o que Cowell

persegue ¢ a clara formulagao destes problemas.

3> Ele ministrou aulas, ao lado de Seeger, nos primeiros cursos de etnomusicologia dados nos Estados Unidos em
1932 (cf. Pescatello, 1980, p.101).

36 “to point out the influence the overtone series has exerted on music throughout its history, how many musical

materials of all ages are related to it, and how, by various means of applying its principles in many different
manners, a large palette of musical materials can be assembled.”

T "1t is difficult do find musical means to which overtone do not apply, or may not be applied...”
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Cowell explica a tradugdo da freqiiéncia sonora em ritmo através de duas melodias que
caminham paralelamente, uma em semibreves e a outra em minimas: se a cada uma dessas
figuras ritmicas corresponder uma batida, a segunda melodia ocorrera com o dobro da
velocidade da primeira; se as batidas forem aceleradas, sem que se modifique a relagdo entre
suas velocidades, quando a primeira melodia atingir a freqiiéncia de 16 batidas por segundo,
estas fardo ouvir a nota do enquanto as batidas da segunda melodia fardo ouvir a mesma nota,
porém uma oitava acima.’® A duragdo ¢ assim traduzida pela altura, e esse paralelo é possivel
gracas a base matematica comum entre a duragdo ¢ a freqiiéncia sonora (idem, p.50-51) e ¢
esse principio que garante, para Cowell, a clareza na formulagao dos problemas que aborda.

Cowell propde a estruturagao dos varios elementos do discurso musical - harmonia,
ritmo, dindmica, forma - através das razdoes matematicas entre os numeros inteiros que
representam os harmonicos da série natural, antecipando varios dos temas que se tornariam
recorrentes mais tarde entre os compositores do serialismo integral, tais como Stockhausen
(1928-) e Boulez (1925-). O quadro 2 ilustra associagdes entre os harmodnicos, os intervalos,

as freqiiéncias e as duragdes.”’

38 . . , . ~ . .
16 batidas por segundo (ou 16 Herz) ¢ o niimero de vibragdes de um corpo sonoro a partir do qual as batidas
sonoras passam a ser ouvidas como um som com altura definida.

% Cowell déa continuidade a tradicio que procura fundamentos naturais e cientificos para explicar o sistema
musical através da série harmonica (ou série natural) e que tem em Jean-Philippe Rameau (1683-1764) e sua
teoria da ressonancia um de seus mais ilustres representantes. Com a finalidade de facilitar a leitura das idéias de
Cowell, reproduzimos uma série harménica com sua sucessdo de alturas (harmdnicos) cujas freqiiéncias sdo
multiplos inteiros do som fundamental (ou primeiro harmonico), neste caso, o do-1. Os nimeros inteiros nao so
indicam a relagdo freqiiencial entre os harmoénicos, como também suas posigdes na série. Assim, um determinado intervalo

pode ser representado pela razdo entre dois niimeros =5 , o be y B

inteiros. Os harmonicos 7, 11, 13 (assim como seus o B E=SSRE =S f

multiplos), sfo instaveis em relagdo ao proprio g , 3 45 67 8 9 101 2B KI5
1

sistema da série natural.
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Quadro 2. Associacdes entre os harmonicos, os intervalos, as freqiiéncias e as duracdes com uma
freqiiéncia fundamental arbitrariamente escolhida como do=16 hz (apud Cowell, 1930, p.47-48).

harmonico | razdo | Intervalo | tom modo de vibragdo duragdo Notacao
nimero do harmdnico em pulsos
1 1:1 | unissono | C |16 Hz 1 o
2 1:22 | 8. justa | C 2 J J
|32 Hz
3 2:3 5% justa | G 3 J )
| | 48 Hz [ 3
]
4 34 | 4*justa | C 4 JoJ )
| | 64 Hz
5 4:5 | 3"maior | E 5 JJJ )
| | | 80 Hz [ 5
]

Ja o exemplo 14 ilustra um encadeamento de dois acordes cujos sons sao relacionados
a nameros inteiros que representam a posi¢ao desses sons como parciais de uma série
harmonica. Esses numeros sdo utilizados para engendrar polirritmos cujas duragcdes mantém
entre si as mesmas propor¢des identificadas no encadeamento harmonico. Observe-se,
entretanto, que nao ha nenhuma relagcdo, neste exemplo, entre as fungdes dos acordes e as

notas utilizadas para engendrar as polirritmias.

Pl

0

2=

[ 7] - 2

Exemplo 14. Processo de transformacio da harmonia em duracdes ritmicas (apud Cowell, 1930, p.53).*°

%" As cabegas das notas em forma de tridngulo, quadrado e losango fazem parte da proposta de uma outra
notagdo musical para as dura¢des desenvolvida por Cowell.
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Aplicando o mesmo raciocinio ao metro, a segunda subcategoria ritmica, as diferentes
relagdes intervalares transformam-se em freqlientes mudangas de compasso, diferentes em
cada voz, o que conduz a multimetrias e polimetrias.*' A relacdo intervalar entre do ¢ do#
(14/15), por exemplo, pode ser representada por um sistema de dois grupos simultaneos de
210 seminimas divididos em uma voz em 14 compassos de 15/4 contra 15 compassos de 14/4
em outra voz simultanea.

Da mesma forma como as alturas variam ao longo de uma melodia, Cowell sugere que

se faca o mesmo com o andamento, modificando-o ao longo da musica. Entretanto,

se o andamento ¢ modificado no decorrer de uma pega, nao ha um sistema que determine a
razdo entre os andamentos consecutivos. Geralmente a velocidade relativa entre duas partes
ndo ¢ sequer designada com precisdo, mas meramente indicada por titulos gerais tais como
rapido, lento; ou allegro, adagio. (...) Aplicando agora os principios que relacionam
andamento e altura sonora, notamos imediatamente que se um determinado andamento, por
exemplo, M.M. 24, é tomado como base, o andamento M.M. 48 representa a sua oitava, ¢ 0
andamento M.M. 96 a proxima oitava superior. O intervalo de quinta é representado em
andamento pelo razdo M.M. 72, contra a oitava M.M 48; o intervalo de terga pela razdo 120
contra 96 etc. (Cowell, 1930, p.91).*

O quadro 3 ilustra o principio da relagdo proporcional entre andamento e intervalo
através das escalas de andamento (scales of tempo). Os andamentos estdo expressos em
unidades metrondmicas. A primeira coluna indica a relagdo entre cada intervalo e a nota do, a
segunda coluna mostra a altura da nota em uma escala cromatica, a terceira indica os

andamentos que resultam fazendo-se equivaler a nota do a M.M.= 48 ¢ a quarta, a M.M. = 60.

1 Os prefixos multi (latim) e poli (grego) tém ambos o significado de muitos. Entretanto, a historia da musica,
através da nocdo de polifonia, emprestou ao prefixo poli o sentido de simultaneidade. Paul Creston , ao discutir
as combinagdes entre metros e ritmos, faz uma disting@o entre os dois prefixos que adotamos neste trabalho: poli
conota a idéia de muitos na sincronia, enquanto multi, na diacronia. (Creston, 1964, p.147). Assim, podemos
falar em polimetria-multimetria, polirritmia-multirritmia, politemporalidade-multitemporalidade. Nesses dois
ultimos termos, a palavra fempo ¢ importada do italiano e significa andamento. Podem ainda ser derivadas as
palavras politemporal-multitemporal (adjetivos), politempo-multitempo. No Brasil, foram cunhadas as
expressdes 'compassos alternados' para a nogdo de multimetria e 'compassos mistos' para a de polimetria. Esses
conceitos sdo estudados no capitulo 4.

2 “if the tempo is changed within a piece, there is no system determining the ratio between the consecutive
tempi. Usually the relative speed of two portions is not evenly accurately designated, but merely indicated by the
general captions, fast, slow; or allegro, adagio. (...) Applying now the principles of relating time to musical
tone, we see at once that if a given tempo, say M.M. 24, is taken as a base, a tempo of M.M. 48 represents the
octave, and M.M. 96 the octave next higher. The interval of a fifth is represented in tempo by the ratio M.M. 72,
against the octave 48; the interval of a third by 120 against 96, etc.”
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Quadro 3. Escalas de andamentos (apud Cowell, 1930, p.106-107)

Razdes™ tons da medida medida metrondmica
escala metrondmica equivalente
cromatica equivalente
C 48 60
14:15 (2°m) C# 48: 51 3/7 60: 64 2/7
89 (M) |D 48: 54 60: 67,5
5/6 (3*m) |Eb 48:574 % 60: 72
4/5 (3*M) |E 48: 60 60:75
3/4  (4%)) F 48: 64 60: 80
5/7 (5°dim) |Gb 48: 67,2 60: 84
2/3  (5%)) G 48: 72 60: 90
5/8 (6°m) Ab 48: 76,8 60: 96
3/5 (6'M) |A 48: 80 60: 100
4/7  (7°m) Bb 48: 84 60: 105
8/15 (M) |B 48: 90 60: 112,5
12 (8)) C 48: 96 60: 120

O objetivo do principio que relaciona andamento com intervalos ¢ utiliza-lo 'como
melodia'. Cowell propde também a superposicdo de andamentos distintos simultaneamente
em diferentes partes, bastando para isso escolhé-los e relaciona-los apropriadamente de
acordo com as escalas de andamento. Baseando-se no fato de que percebemos movimentos
lentos diferentemente dos rapidos, Cowell aponta uma vantagem deste procedimento se
aplicado em um quarteto de Opera, por exemplo, pois permitiria a cada cantor expressar com
mais propriedade o temperamento individual de cada personagem (idem, p.93)

O exemplo 15 ilustra algumas das possibilidades de utilizacdo do andamento como
melodia: o andamento de uma das partes pode permanecer constante enquanto o da outra
parte ¢ modificado, os andamentos das duas partes podem mudar tornando-se ambos mais
lentos (ou mais rapidos) que antes, ou ainda, enquanto um torna-se mais rapido o outro se

torna mais lento.

43 . . ~ ~ . . . ~
Cowell justifica essas razodes: elas sdo as mais simples que podem ser encontradas na aproximacao de cada
intervalo.

* A relacdo correta ¢ 48: 57,6. Creditamos e agradecemos a professora Salomea Gandelman a observacdo deste
erro no quadro original de Cowell.
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Exemplo 15. Tlustracio musical da melodia de andamentos e do contraponto que a engendra
(apud Cowell, 1930, p.97-98).

No primeiro sistema do exemplo 15 observa-se, na parte superior, a seqiiéncia de dois
compassos, 7/8 e 4/4, que perfazem uma sucessao de 15 colcheias, enquanto na parte inferior,
a seqiiéncia dos dois compassos 6/8 perfazem 12 colcheias. Isso quer dizer que as colcheias
da parte superior sdo mais rapidas que as da parte inferior e a razao entre elas ¢ 15/12. Esta ¢ a
mesma razao que se estabelece entre os andamentos das duas partes— 90/72 — bastando para
isso dividir o numerador ¢ o denominador por 6. Seguindo esta mesma sistematica e
utilizando um ‘denominador comum’, quer dizer, a menor figura ritmica comum entre as
partes envolvidas, mostramos no quadro 4 que todas as mudancas de compasso do exemplo
15 tém como finalidade viabilizar a realizacdo dos andamentos através da escrita métrica. Isso

faz com que o andamento de qualquer parte seja regulado pelo da parte que a precede ou da
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que lhe ¢ simultanea. Apos o estabelecimento da velocidade inicial, todas as mudangas de

velocidades subseqiientes articulam-se naturalmente através da realizagao ritmica.

Quadro 4. Discriminac¢io das relacdes entre os andamentos e os compassos do exemplo 15

Sistema Andamento | Figuraritmica | Numero de figuras de | Numero de figuras de a/b
da parte de referéncia referéncia da parte referéncia da parte
superior em superior inferior
relagdo a (a) (b)
inferior
1° 90 colcheia 7 colcheias (7/8) 6 colcheias (6/8) 15 6= 9
"_7_2_" + + 12 6= 72
8 colcheias (8/8) 6 colcheias (6/8)
Total: 15 colcheias Total: 12 colcheias
2° 96 colcheia 8 colcheias (4/4) 6 colcheias 6/8 8  (x12)= 9%
“_7_2_" 6 2= 72
Total: 8 colcheias Total: 6 colcheias
3%c2e 108 semicolcheia 8 semicolcheias (2/4) 16 semicolcheias 27 (x4)= 108
2, el _6_4;_ 8 semicolcheias (2/4) 4/4) 16 (4= 64
11 semicolcheias
(11/16)
Total: 16 colcheias
Total: 27
semicolcheias
4° ¢c.2 90 fusa 22 fusas (11/16) 32 fusas (4/4) 45 2= 9%
“_6_4;“ 23 fusas (23/32) 32 (x2)= 64
Total: 45 fusas Total: 32 fusas
4° ¢.3 96 semicolcheia 24 semicolcheias 15 semicolcheias 24 (x4)= 96
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60 (12/8) (15/16) 15 (4)= 60

Total: 15 colcheias

Total: 24 colcheias

Vemos, ainda no exemplo 15, que Cowell explicita o contraponto que serviu de base
para fazer a analogia com as mudangas de andamentos. Para entender essa analogia, basta
utilizar uma escala de andamentos como a que aparece na segunda e terceira colunas do
quadro 3: sol corresponde a M.M.=72, si a M.M.= 90, do a M.M=96, re (oitava acima) a
M.M.= 108 (54 x 2) e mi a M.M.= 60. A figura 1 sintetiza essas relacdes. Nao h4, entretanto,

nenhuma relag@o entre as notas do contraponto da figura 1 e a melodia do exemplo 15.

nota superior M.M.: 920 96 108 90 96
Flea——a—F————F——
Hb-—7= H—= — — i
S =
nota inferior M.M.: 72 64 60

Figura 1. Relacio entre a escala de andamentos (quadro 3) e o contraponto do exemplo 15.

A inexisténcia de unidades através das quais se pudesse distinguir a adicdo de um
ponto a mais ou a menos de intensidade entre os tons, levou Cowell a especular sobre a
possibilidade futura de ordenacdo dessas gradagdes em uma escala que permitiria incluir a
dinamica como um elemento mais definido na composi¢cao musical (idem, p.81-82). Cowell
sugere ainda a procura de outros meios através dos quais a métrica pudesse variar, e também,
a ampliagdao das possibilidades de construcdo de secdes irregulares para serem aplicadas a

forma musical. Para ele "tem havido, na musica contemporanea, menos desenvolvimento na
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forma do que na harmonia ¢ na melodia, ¢ menos ainda em outras formas de ritmo.

Conseqiientemente, a criacio de novas formas definidas é um campo fértil” (idem, p.85).*

3.2.2 Performance e piano mecanico

Nao ¢ preciso entrar a fundo nas propostas de Cowell para perceber ndo s6 os
resultados extremamente complexos aos quais se pode chegar com a sua teoria da relatividade
como também as implicagdes destas complexidades na performance. A consciéncia do
possivel obstaculo a aceitagdo de suas idéias e a necessidade de defendé-las levam-no a tecer
algumas consideragdes surpreendentes, tendo em vista a atualidade destas consideragdes em

suas confluéncias com o ensino ¢ a aprendizagem dos instrumentos e dos ritmos musicais:

Um argumento contra o desenvolvimento de ritmos mais diversificados poderia ser a
dificuldade de sua performance. E verdade que o intérprete mediano tem dificuldade para
realizar ritmos cruzados com precisdo, mas quanto tempo ele gasta praticando-os? Ritmos
cruzados sdo dificeis e t€ém que ser familiares antes que se consiga proficiéncia em sua
performance, mas mesmo se poucos minutos por dia fossem seriamente dedicados a domina-
los, resultados surpreendentes seriam obtidos. Certamente vale a pena aprendé-los tanto quanto
as escalas, que os estudantes as vezes praticam horas a fio por dia, durante anos. Através da
experimentacdo observamos que ritmos como 5 contra 6 contra 8 ou 9, e outras combinagdes
simultdneas de trés ritmos, podem ser realizados com bastante precisdo devotando-se
apr(zéimadamente 15 minutos por dia durante aproximadamente 6 meses (Cowell, 1930, p.
64).

Apesar disso, Cowell acaba chegando a conclusdo que "alguns dos ritmos
desenvolvidos através desta investigacdo acustica ndo podem ser tocados por nenhum

intérprete humano" (idem, p.64-65).” Logo percebe a necessidade de encontrar alternativas

B"there has been in contemporary music less development in form than in harmony or melody, and less than in
other forms of rhythm. Therefore the creation of new definite forms is a fertile field."

" 4n argument against the development of more diversified rhythms might be their difficulty of performance. It
is true that the average performer finds cross-rhythms hard to play accurately;, but how much time does the
performer:" Cowell, op. cit., p.64-65.average performer spend in practising them? Cross-rhythms are difficult
and must be familiar before proficiency can be obtained in performing them,; but if even a few minutes a day are
seriously devoted to mastering them, surprising results are obtained. Surely they are as well worth learning as
the scales, which students sometimes practice hours a day for years. By experiment we have observed that such
rhythms as five against six against eight or nine, and other combinations of three rhythms together, can be quite
accurately performed by devotion of about fifteen minutes a day for about six months."
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ao método tradicional de realizagdo musical, acabando por sugerir que "estas complexidades
ritmicas altamente envolventes poderiam ser facilmente perfuradas em um rolo para piano
mecanico"(idem, p.65).*

Lembramos que, ao final do século XIX e inicio do século XX, alguns compositores
responderam ao anseio de renovagdo do discurso musical através de uma nova maneira de
abordar a musica, utilizando o piano mecanico na execucdo de suas obras. Tal atitude,
entretanto, respondia a uma necessidade de objetivacdo do fendmeno musical - a necessidade
do controle total sobre todas as etapas do processo musical, da escrita a realizacdo sonora. O
piano mecanico, que até entdo tinha sua atuagdo limitada, por um lado, ao entretenimento,
através da execugdo da musica popular, e, por outro lado, a fixagdo sobre um rolo perfurado
da performance do pianista de renome, transforma-se num icone da objetividade.

Entretanto, ndo parece ser esta a motivagdo de Cowell. Para ele, sdo as complexidades
ritmicas que dariam "uma verdadeira (grifo nosso) razao para escrever musica especialmente
para o piano mecanico, ja que quase toda a musica atualmente escrita para esse instrumento
poderia ser tocada por dois bons pianistas ao piano" (idem, p.65). * Ele ndo sugere a
eliminacdo do intérprete por motivagdes de cunho estético-musical, mas a utilizacdo de um
meio para viabilizar as complexidades ritmicas advindas de sua teoria da relatividade. Como
vimos anteriormente, ele ndo nega a expressao na musica, apenas defende que a técnica tem
que estar a seu servico. Caso a técnica utilizada exija uma realizagdo além da capacidade
humana, um meio automatico torna-se necessario. O da época de Cowell era o piano

mecanico.

4 1Some of the rhythms developed through the present acoustical investigation could not be played by any living
performer”.

® these highly engrossing rhythmical complexes could easily be cut on a player-piano roll.”

49 ., . . . . .
"a real reason for writing music specially for player-piano, such as music written for at present does not seem

to have, because almost any of it could be played by two good pianists at the keyboard."
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Talvez Cowell ja intuisse que uma vez iniciado o processo de composi¢cdo destinada
especialmente ao piano mecanico, chegar-se-ia a resultados que iriam exigir cada vez mais a
utilizacdo deste instrumento, numa espécie de retroalimentacdo crescente e sistematica do
processo de composicdo, que, por sua vez, justificaria cada vez mais a necessidade de
escrever especialmente para o piano mecanico. Foi exatamente esta espécie de simbiose entre
composi¢do e meio de difusdo que levou Nancarrow a territorios surpreendentes no que diz

respeito ao ritmo.

3.3 Nancarrow

Segundo Dmitri Cervo, embora Henry Cowell possa ser considerado o primeiro
compositor a conceber um principio de organiza¢ao para o andamento baseado na relagao
proporcional entre andamento e intervalo, ele ndo chega a gerar exemplos musicais ou obras
que permitam avaliar as suas estratégias e as conseqiiéncias aplicativas de sua teoria no
tocante a estruturacdo do andamento (Cervo, 1999, p.43).

Suas idéias seriam desenvolvidas mais tarde por outros compositores, entre eles Elliott
Carter (1908-) e Conlon Nancarrow. Carter estabeleceu relacdes entre andamentos dentro das
limitagdes da performance humana. Ja o interesse de Nancarrow pelas idéias expressas por
Cowell levou-o ao piano mecanico como principal meio de performance, permitindo-lhe
expressar as propor¢des em sua musica com clareza e exatiddo, através de estratégias que nao
sdo executaveis por intérpretes humanos. Nancarrow ampliou as proporgdes inspiradas nas
relacdes entre as alturas da escala natural para propor¢des do tipo 60:61, e até proporgdes
envolvendo niimero irracionais, e ainda utilizando as propor¢des ndo somente para controlar
parametros ritmicos mas também para estabelecer relagdes com outros elementos como a

altura e a estrutura (Scrivener, 2001, p.166).
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Pensar o 'andamento como melodia', como sugeriu Cowell, significa considera-lo
como parametro que evolui ao longo da obra musical, produzindo no ouvinte efeitos analogos
aos de uma linha melddica. As camadas superpostas de linhas melodicas em andamentos
diferentes podem ser comparadas, no ambito do ritmo, ao que a polifonia representa no nivel
melodico. Nasce assim a necessidade de uma palavra que sintetize a sucessdo ¢ a
simultaneidade de andamentos diferentes. Segundo Sandoval, a palavra politempo - relagdo
proporcional entre dois ou mais tempos simultaneos - foi cunhada pelo proprio Nancarrow
(Sandoval, 1997, p.148-178). Musica politemporal €, portanto, aquela na qual dois ou mais
andamentos ocorrem simultaneamente, enquanto a sucessdo de dois ou mais andamentos

caracteriza a musica multitemporal.

3.3.1 O canone 'por andamento' e o piano mecanico

O conjunto dos estudos para piano mecanico de Nancarrow consiste em 50 pecas™ que
variam em duracao de 1 a 10 minutos cada uma, numa duragdo total de 4 horas. Eles nao
foram datados. Através da numerac¢ao dada por Nancarrow, os musicologos procuram inferir

as datas aproximadas e com isso estabelecer sua ordem cronologica (quadro 5).

Quadro 5. Ano de composicio dos estudos para piano mecanico
de Nancarrow (apud Capelle, 2000, p.33-34)

estudo n° ano de composicdo

3 1948

1 1951

2,4a30 1948-1960

31, 32, 33,37 1965-1969

34, 35, 36, 40, 41 1969-1977

42 a 50 1977-1988, exceto 0 43 e 0 48, iniciados entre 1969 ¢ 1977

Tenney divide os estudos em 5 grandes grupos, organizando-os de acordo com certas

caracteristicas. No primeiro grupo (n° 1 ao n° 12), os estudos sdo grafados metricamente (com

>0 Algumas sio divididas em partes, o que pode levar alguns estudiosos a acusarem mais de 60 estudos.

56



excecdo do oitavo); a maioria € claramente tonal ou modal e ¢ freqiiente a utilizagdo de
ostinatos. No segundo grupo (n° 13 ao n° 19) Tenney observa que Nancarrow abandona a
ambiéncia do blues, do ragtime e do jazz prevalentes no grupo anterior, € comeca a utilizar
mais consistentemente os canones na organizacao formal e o andamento como um parametro
estrutural. No terceiro (n° 20 ao n° 29), explora o controle preciso e gradual das mudangas de
andamento e a utilizacdo de uma notagdo ritmica ndo-métrica (essa notagdo aparece
primeiramente no Estudo n° 8).”' No quarto grupo (n° 31 a n° 37), as relacdes entre os
andamentos tornam-se mais complexas mas ainda sdo, na grande maioria, relagdes racionais.
Aparecem pela primeira vez razdes de andamento irracionais fixas. H4 um retorno a notagao
métrica. No quinto grupo (n° 40 a n° 50) ha, por um lado, o retorno a alguns procedimentos
anteriores, mas por outro lado, novos caminhos sdo explorados, tais como a utilizacdo do
acaso, a combinacdo do piano mecanico com instrumentos tradicionais, a utilizacao de dois
pianos mecanicos simultaneamente (Tenney, 1991, p.5-6).

A técnica composicional do canone estd presente em trés quartos dos estudos para
piano mecanico, freqlientemente canones estritos que ocupam a duragdo de toda a pega.
Eventualmente utilizada de forma tradicional (estudos 3¢, 17 € 26), a técnica, com muito mais
freqiiéncia, ¢ utilizada com grande variedade de propor¢des entre os andamentos,
manifestadas como um subtitulo do estudo ou através de indicagdes metrondmicas que
viabilizam o cdlculo dessas propor¢des. No quadro 6, com excecdo do “canone X” (leia-se
canone ‘xis’) que abordaremos mais adiante, podemos ver ndo s6 a variedade como a

complexidade das proporgdes envolvendo andamentos.™

Quadro 6. Propor¢des entre os andamentos nos estudos para piano
mecanico de Nancarrow (apud Capelle, 2000, p.53-54)

*! Tenney chama essa nota¢io de proporcional porque os sons sustentados sdo indicados por linhas horizontais
que saem da cabeca da notas, os staccatos por colcheias em forma de bandeiras € 0 momento de ocorréncia das
notas em cada sistema pelo espacamento entre elas.

32 No Estudo n° 37, a razio entre cada uma das propor¢des ¢ a primeira delas resulta na série 1/1, 15/14, 9/8, 6/5,
5/4,4/3,7/5,3/2, 8/5,5/3, 7/4 ¢ 15/8, idéntica a escala de tempos proposta por Henry Cowell (quadro 3).
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Estudo n° 14 (canone 4/5) Estudo n° 15 (canone %)

Estudo n° 16 (canone 5/3) Estudo n° 17 (canone 12/15/20)

Estudo n° 18 (canone 3/4) Estudo n° 19 (canone 12/15/20)

Estudo n° 21 « canone X » Estudo n° 22 (canone 1%/1,5%/2,25%)
Estudo n° 24 (canone 14/15/16) Estudo n° 26 (canone 1/1)

Estudo n° 27 (canone 5%/6%/8%/11%) Estudo n° 31 (canone 21/24/25)

Estudo n® 33 (canone 2/\2) Estudo n° 36 (canone 17/18/19/20)

Estudon® 37 (canone 150,160-5/7,168-3/4,180,187-1/2,200,210,225,240,250,262-1/2,281-1/4)
Estudo n° 40 (canone e/x) Estudo n° 48 (canone 60/61)

Estudo n° 49 (canone 4/5/6) Estudo n° 50 (canone 5/7)

Musicalmente, canone ¢ a forma de contraponto através da qual uma textura polifonica
¢ produzida a partir da imitagdo estrita (candnica) de uma unica melodia. H4 uma variedade
de técnicas através das quais as vozes da polifonia sao construidas. Ao longo do tempo essas
técnicas foram transformadas em categorias, cujos principios bdsicos sdo a imitacdo em
distancias temporais diferentes (de seminima, minima, colcheia etc.) e em diferentes
intervalos. Mais complexos sdo os canones por movimento contrario, retrogrado, retrogrado-
contrario e ainda por aumentagdo ou diminui¢do, também conhecidos como canones por
proporcio, por mensuracdo ou ainda, prolacdo, ou mesmo andamento.’® Nestes ultimos, as
rearticulagdes ritmicas das vozes imitadas provocam nelas uma mudanga de andamento em
relagcdo a voz original. Eles sao os mais dificeis de planejar, mesmo quando as proporgdes sao
estabelecidas por ntiimeros inteiros como 2:1, 3:1 ou mesmo 3:2, e 4:3, e por isso sdo

relativamente raros.>*

> Observamos na literatura atual uma tendéncia a chamar os ‘canones por proporgio’ de ‘cinones por
andamento’ (tempo canon ou tempo-proportion canon), deslocando a atengdo da operacionalizagdo efetuada
nesses canones - a proporcionalidade entre as duragdes ritmicas - para o seu resultado perceptivo - a imitagdo por
alteracdo no andamento (cf. Callender ( 2001) e Thomas ( 2000)).

A Missa Prolationum a quatro vozes de Ockeghem (1410-1497) é um exemplo notivel por que ela &
construida através de canones nos quais dois pares de vozes cantam nio s6 em diferentes prolagdes, que

implicam em diferentes velocidades, mas também em diferentes intervalos que se dilatam
progressivamente a cada parte da missa. O titulo ¢ uma referéncia a notacdo mensurada dos
séculos XIII a XVII e, apesar da complexidade da construg@o, os canones ndo requerem nenhum esforgo de
compreensdo por parte do ouvinte.
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O piano mecanico viabilizou a performance destas proporcdes e de estruturas ritmicas
e sonoras inviaveis para a realizagdo de um pianista, mas exigiu de Nancarrow algumas
contrapartidas. As vantagens vieram acompanhadas de limitagdes, como, por exemplo, o
timbre homogéneo e as dificuldades que envolvem a perfuragdo do rolo. Nancarrow,
entretanto, familiarizado com a capacidade de seus pianos mecanicos, neles investiu um
trabalho constante e persistente, viabilizando a realizacdo de idéias crescentemente
complexas. Ele aperfeicoou os instrumentos para os seus propositos, através nao s6 da
manipulagio dos martelos™ para facilitar a complexa escuta polifénica resultante da
politemporalidade, mas também através do desenvolvimento de um sistema de perfuracao do
rolo que ndao depende de uma unidade de referéncia métrica. Isso deu aos seus pianos
mecanicos a capacidade para realizar, com grande precisao e velocidade, qualquer relagao
temporal - baseada em nimeros racionais ou irracionais - marcada no rolo, dando uma outra
via de acesso a performance e a escuta.

Hé4 uma simbiose entre o projeto estético de Nancarrow e a utilizacdo do piano
mecanico. A complexidade dos estudos ¢ metodicamente crescente em um processo que
chamamos anteriormente de retroalimentacdo composicional, concentrando-se no piano
mecanico € a0 mesmo tempo, nas investigagoes ritmico-temporais, € com isso, radicalizando

seus processos ¢ estratégias de composigao.

3.3.2 Canone, temporalidade e percepcio
Dois motivos parecem ter levado Nancarrow aos canones. O primeiro deles ¢ de
ordem estética e relaciona-se ao interesse maior do compositor pelas relagdes temporais

envolvendo a ndo sincronia ritmica e a utilizagdo sincronica e diacronica do andamento na

> Segundo Sandoval (1997, p.5), Nancarrow manteve o feltro das cabegas do martelo em um dos seus pianos
mecanicos, mas cobriu-as com uma pele e colocou sobre ela uma superficie metalica. No outro piano, as cabegas
originais dos martelos foram substituidas por pequenas cabegas de madeira cobertas com aluminio.
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estruturacdo da musica. Vimos que, para Cowell, a superposi¢ao de diferentes andamentos em
uma Opera, por exemplo, ajudaria os cantores a ressaltar ao mesmo tempo os diferentes pathos
de seus personagens e as diferentes idéias musicais. O interesse de Nancarrow, entretanto, nao
¢ esse: "eu estou interessado nessa coisa temporal”, diz ele em entrevista a Amirkhanian
(Nancarrow, 2000, faixa 19).°® Precisou, entdo, dar & percepcio meios de acompanhar os
diferentes andamentos sem a perturbagdo de informagdes excessivas e, nesse sentido, a
semelhan¢a melddica implicita no canone lhe permitiu colocar a melodia como pano de fundo
para o acontecimento das variacdes de andamento sucessivas e simultaneas, facilitando a
escuta muito mais das relagdes temporais e de suas mudangas, do que das melodias ou do
pathos.

O segundo motivo alegado por Nancarrow ¢ de ordem técnica, e esta no fato de ele
considerar que, ndo tendo "muita imagina¢do ou inven¢ao melodica", a utilizacdo do canone
facilitaria seu trabalho na medida em que "eu tenho que fazé-la [a melodia] apenas uma vez"
(idem, ibidem).”’

Dessa forma, o material melddico compartilhado pode nao sé auxiliar na escuta das
velocidades relativamente distintas das diferentes vozes, como também permite ao compositor
concentrar-se muito mais nas relagdes temporais do que nas relagdes melodicas ou
harmonicas. Talvez também por isso, as imitagdes candnicas de Nancarrow com relagdo a

altura sdo sempre diretas, nunca por inversao ou retrogradacao (Thomas, 2000, p.111).

3.3.3 Canone, ponto de sincronia e estruturacio
Ha uma diferenga muito importante entre os canones onde as vozes se mantém no
mesmo andamento (propor¢do 1:1) e aqueles cujas vozes se relacionam por andamentos

diferentes. Naqueles onde a relagdo entre os andamentos ¢ de 1:1, as vozes se perseguem sem

36 "I'm interested in this temporal thing”.

7 "I don't have much melodic imagination or invention (...) I just have to do it once."
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nunca se encontrarem e a duragdo entre as entradas permanece constante. Ja nos cdnones por
propor¢ao, seja ela qual for, desde que diferente de 1:1, essa duragdo € continuamente
variavel. O tempo entre as entradas aumenta quando as vozes mais rapidas estdo na frente das
mais lentas ¢ diminui na situagao contraria.

Thomas mostra que Nancarrow administra as questdes temporais em seus canones
através do ponto de sincronia, isto ¢, 0 momento no qual o tempo entre as entradas das vozes
se reduz a zero. Sao quatro os procedimentos basicos envolvendo o ponto de sincronia:
convergéncia, divergéncia, convergéncia-divergéncia e divergéncia-convergéncia. Cada um
dos quatro tipos bésicos de canone utilizados por Nancarrow cria uma forma unica. O ponto
de sincronia, quer esteja no inicio no meio ou no fim de uma pega ou passagem, funciona
como um momento estrutural significativo e ajuda a articular o projeto do estudo. Ele pode
ocorrer em qualquer momento do estudo e ¢ freqlientemente um ponto de climax. Além disso,
Nancarrow salienta a percep¢do do ponto de sincronia através de elementos texturais -
trinados, glissandos, acordes sttaccatos, clusters, grandes diferencas de registro entre as vozes
- perfeitamente perceptiveis sobre o todo sonoro (idem, p.108).

Portanto, além de funcionar como um facilitador na constru¢do de melodias ¢ na
concentracdo da percep¢ao nas questdes ritmicas e temporais, o canone também influi na
organizacao geral e conseqiientemente na forma do estudo.

Apesar de utilizar uma técnica rigida e aparentemente limitada, Nancarrow conseguiu
gerar uma grande variedade de estruturas ritmicas, texturais e formais. Encontramos em sua
obra estudos onde os andamentos e as texturas sdo muito claros para a percep¢do, mas
também aqueles com acentuada complexidade das linhas candnicas, do nimero de vozes, da
alta velocidade com que ocorrem, ou do tipo de canone por propor¢do utilizado que leva a um

obscurecimento da questao temporal.
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Para exemplificar, fazemos uma anélise do Estudo 15 (cAnone ¥%).”® Consideramos que
este canone, um dos mais simples na manipulacdo do ponto de sincronia, ilustra o rico
potencial de sua utilizagdo como elemento estruturador de andamentos diferentes. O estudo ¢
um canone estrito a duas vozes, repetido duas vezes. A voz mais grave (‘voz A’) comeca com
um andamento igual a 165 para a minima, a0 mesmo tempo em que a voz mais aguda (‘voz
B’), a 220. A proporgdo entre os andamentos, como vimos, dd o subtitulo do canone. A
diferenca de andamento provoca uma divergéncia entre as vozes e esta divergéncia vai
aumentando a medida que o estudo progride. A ‘voz B’ termina a enuncia¢ao do tema antes
da ‘voz A’. No momento em que inicia a repeti¢ao do tema, seu andamento ¢ reduzido para
165, provocando uma pequena diminuicao na divergéncia entre as vozes. Quando a ‘voz A’
termina a enunciacdo do tema e inicia sua repeticdo, o andamento ¢ acelerado para 220. No
momento em que a ‘voz A’ estd mais rapida que a ‘voz B’, o canone torna-se convergente e as
duas vozes sao conduzidas ao ponto de sincronia exatamente quando ambas completam a

enuncia¢do do tema pela segunda vez, marcando o final do estudo (Figura 2).

¥ Utilizamos para esta analise a versdo com escrita métrica da Schott (Nancarrow, 1988, p.144-151).
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Figura 2. Trocas dos andamentos das vozes no Estudo n° 15 para piano mecénico de Nancarrow.

3.3.4 Canone por aceleracio e desaceleracgiao

Hé canones, entretanto, nos quais Nancarrow segue uma outra estratégia através da
qual ele operacionaliza uma mudanca gradual de velocidade, de forma que a propor¢do entre
os andamentos das vozes muda continuamente. Isto é, ndo se trata mais da simultaneidade de
andamentos diferentes, mas de processos de aceleracdo/desaceleracdo continua das vozes
envolvidas no canone.

Nancarrow utilizou dois processos de aceleracio/desaceleracdo”™ em seus estudos com
efeitos muito distintos. No processo aritmético, uma constante ¢ adicionada (ou subtraida) a
cada duragdo sucessiva. Em outras palavras, um mesmo valor de tempo ¢ 'subtraido' ou
'adicionado' a cada nota para determinar a duragdo da nota seguinte.’’ O padrio 'semicolcheia,
colcheia, colcheia pontuada, seminima', por exemplo, provoca a sensagdo de uma
desaceleracdo que resulta da 'adicdo’ de uma semicolcheia a cada valor sucessivo. O efeito
ndo ¢ o de um continuum suave, mas uma taxa de mudanca constantemente crescente. A
vantagem das progressoes aritméticas € que elas sao facilmente manipulaveis.

No processo geométrico, as duragdes sucessivas mant€ém entre si uma propor¢ao

constante, expressa na forma de porcentagem. A progressdo geométrica ¢ mais dificil de

% Analogos as progressdes aritméticas e geométricas estudadas na matematica.

60 C1se . . , . .. . P .
Essa idéia ¢ mais conhecida através dos ritmos com valores adicionais propostos por Olivier Messiaen (1956,
p-16).
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manipular, mas tem a vantagem de ser mais uniforme na conducdo de aceleracdes continuas
de longa duragao.

Podemos entender a diferencga entre os dois processos no nivel da percepgao, através
da tabela 1 onde eles estao representados em termos numéricos. No processo aritmético (linha
superior, razao igual a 10), a passagem de 10 para 20 ¢ percebida como duplicacao da
velocidade, enquanto a passagem de 90 para 100 ¢ percebida como uma leve aceleragdo; no
processo geométrico (linha inferior, razdo igual a 1,3), a passagem de um valor a outro ¢

percebida com a mesma sensacgao de aceleragao.

Tabela 1. Aceleracio continua ao longo de 10 unidades de tempo sucessivas:
processo aritmético (linha superior, razao 10), processo geométrico (razio 1: 3)

10 20 30 140 50 60 70 80 90 100
10 13 16,9 121,9 28,5 |37,1 |48,2 |62,7 |81,5 | 106

Dentre todos os estudos acelerativos compostos por Nancarrow, vamos nos deter no de
nimero 21, o canone X. Considerado uma etapa decisiva na evolugdo da linguagem do
compositor,®! através dele podemos compreender que ndo sdo apenas as alturas ou os timbres,
nem os motivos melddicos ou a harmonia que constroem o sentido e as estruturas musicais,

. . . ~ )
mas também o andamento, isto &, as relagdes e 0s processos temporais.

O canone X ¢ um canone a duas vozes com inversao progressiva das aceleragdes em

cada voz. Nancarrow constroi uma talea ® de 54 notas (figura 3) que é repetida 54 vezes na

%! Para uma abordagem geral mais formal envolvendo a aceleragdo (ou desaceleragio) a partir das variagdes do
andamento em relagao ao tempo em vez de recursivas operagdes na duracdo, ver Callender, 2001.

62 Baseamo-nos em grande parte nas analises apresentadas nas obras ja citadas de Capelle e Sandoval.
63 A palavra talea é latina e significa corte, fatia, propor¢do. Nos tratados do século XIV, falea é uma seqiiéncia
repetida sistematicamente, muito utilizada nos motetos isorritmicos. Sua repeticdo transformava-a numa

propor¢ao e num padrdo, quando ainda ndo estava estabelecido o conceito de métrica (compasso). Chama-se
color a repeticdo da altura sem repeti¢do do ritmo e talla a repeticdo do ritmo sem repetigdo da altura. (Sanders,
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voz aguda e 108 na grave. A cada repeticdo ela ¢ transportada a um dos 12 graus da escala
cromatica e perde a primeira nota, ou seja, a falea comeca com 54 notas, depois passa a 53, 52

até chegar a uma nota.

Figura 3. Talea de 54 notas (apud Capelle, 2000, p.79).

O estudo comeca na voz grave (voz A) onde as notas da falea sdo articuladas
lentamente, a cada 16 unidades métricas.** Entrando um pouco depois da voz A, a voz aguda
(voz B) articula as notas da talea rapidamente a cada 1,5 unidades métricas. Em determinado
momento a voz A passa a ter as notas da falea articuladas a cada 15,5 unidades métricas,
depois a cada 15 unidades e assim sucessivamente, em um processo acelerativo. Ao mesmo
tempo, mas ndo sincronicamente, a voz B passa a ter as notas da talea articuladas a cada 2
unidades métricas, depois 2,5 e assim sucessivamente, cada vez mais lentamente. O processo
acelerativo da voz A e o desacelerativo da voz B resulta em um cruzamento das duas vozes
onde a velocidade das duas se iguala e imediatamente invertem suas dire¢des: a voz A torna-
se cada vez mais rapida e a B mais lenta. E o efeito provocado que justifica o subtitulo do
estudo: o 'X' representa os movimentos simultdneos e opostos entre duas velocidades

diferentes que se cruzam em determinado ponto (figura 4).

1908, p.538-539). Nesse estudo, o que encontramos ndo ¢ a falea medieval, estrita, mas sim a idéia da talea, ja
que as repeti¢oes vao sendo aceleradas e desaceleradas e também reduzidas.

% Essa unidade métrica ¢ determinada através de um gabarito desenhado pelo proprio Nancarrow.
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Nao ¢ apenas a supressao da nota que da a sensacao de aceleragdao continua ao estudo,
mas também a reducao (ou ampliagdo) continua da unidade métrica. A supressao da nota, na
verdade, tem muito mais a finalidade de, ao longo das 54 repeticdes da voz B (aguda) - que
comega rapida - chegar por repeticdes cada vez mais lentas a apenas 1 nota. Ao final do
processo, que coincide com o final do estudo, a voz aguda parece verdadeiramente parar
enquanto a voz grave continua acelerando. A redu¢do completa da falea na voz B determina

ao mesmo tempo o final do estudo e a interrupgao abrupta da voz A.

LR D& TIEMRAY .
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Figura 4. Estudo n° 21. Descricio grafica das relacdes de tempo entre as vozes "A" (inicio no canto
esquerdo inferior do grafico) e "B" (inicio no canto esquerdo superior). Os niumeros 54, 53 52, 51 etc.,
identificam as seqiiéncias melodicas de 54 notas, 53 notas, 52, 51 etc. As linhas escalonadas representam a
aceleracdo real. A primeira aceleracdo da voz "A" é de 15.5 a 15 UM (unidades métricas). A primeira
desaceleracio da voz "B" é de 1.5 a 2 UM (apud Sandoval, 1997, p.13).

A proposito deste estudo, Cage teria dito: "isso jamais existiu em nossa musica. Eu me

lembro do prazer que tive ao escutar uma peca onde uma parte acelerava enquanto a outra
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ralentava e isso, voc€s sabem, ¢ uma experiéncia extraordindria" (Cage, apud Capelle, 2000,
p.89).%> Como se vé, a musica de Nancarrow ndo surpreendeu apenas Ligeti. Para Tenney,
quando essa musica for tdo acessivel e conhecida quanto a de seus contemporaneos e
antecessores, sua importancia sera amplamente reconhecida junto com as obras mais
inovadoras do século XX (Tenney, 1991, p.1).

Diante da complexidade de suas idéias e implicacdes na performance, Cowell e
Nancarrow, aparentemente, ddo uma resposta imediata e simplificadora para o problema que
os mobiliza, ao sugerir ¢ adotar, respectivamente, o piano mecanico. Simplificadora no
sentido de que ao eliminar o intérprete, eles ndo precisam levar em consideracdo outras
possibilidades de resolver o problema. Vimos que essa solucdo estd longe de ser uma
simplificacdo do ponto-de-vista composicional, mas ela, de fato, evitou que as limita¢des dos
intérpretes impedissem os desdobramentos das idéias de Cowell nos estudos para piano
mecanico de Nancarrow.

Essa complexidade também provoca implica¢des na escuta. Os estudos de Nancarrow
demonstram que nao ha necessariamente uma correspondéncia entre aquilo que o homem
pode realizar e aquilo que sua escuta pode apreender. Evitar intérpretes acabou por abrir e
ampliar a escuta das multi e politemporalidades, mesmo aquelas envolvendo numeros
irracionais na sua constru¢do. Porém, essa escuta ndo foi viabilizada por sons sintetizados,
caracteristicos da musica eletroacustica, mas por um instrumento mecanico com o timbre do
piano. Essa via acustica injeta uma familiaridade timbrica que confere aos estudos de
Nancarrow uma sonoridade ‘humanizada’, ou ainda, como diz Amirkhanian (1991, p.21),
super-humana. De fato, ouvindo os estudos de Nancarrow ¢ inevitavel, em uma escuta nao

informada, que o ouvinte pergunte “quantos pianistas estdo tocando”? E nos perguntamos -

"cela n'a jamais existé dans notre musique. Je me souviens du plaisir que j’ai eu a écouter une piéce ou une

partie accélérait tandis que I’autre ralentissait et cela, vous savez, est une expérience extraordinaire.”
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teria Ligeti se mobilizado a compor seus estudos para piano se essa imagem acustica nao

tivesse sido difundida pelo piano mecanico?

3.4 Ligeti

A preocupagdo com a dimensao ritmica esteve presente na obra de Ligeti muito antes
de seu encontro com Nancarrow. Mesmo se focalizarmos apenas algumas de suas obras para
teclado ¢ possivel identificar a presenga de questdes ritmicas as mais variadas: os
agrupamentos irregulares, inseridos numa textura contrapontistica, das primeiras obras ainda
muito influenciadas pela musica bulgara e romena; as defasagens ritmicas e simultaneidades
de andamentos da Musica Ricercata (1951-53), obra onde explicitamente procura fazer os
primeiros movimentos para se desvencilhar da estética bartokiana; as ilusdes acusticas de
Continuum (1968) onde a inexisténcia de pontos de referéncia ritmicos e métricos provoca
uma sensacdo de fluxo ininterrupto, indivisivel e desenfreado, como se fosse um moto-
continuo realizado por um mecanismo di precisione (Caznok, 2003, p.184); Monument,
Selbstportrait, Bewegung (1976), com um jogo minucioso entre sons ¢ siléncios,
continuidades e descontinuidades e uma polimetria que persiste ao longo de toda a peca
(Michel, 1985, p.225); e as teclas bloqueadas, uma maneira especial de explorar sons e
siléncios utilizada em Selbstportrait, o segundo movimento da obra para dois pianos ja citada
e também no 3° estudo para piano. Ao conhecer a obra de Nancarrow, Ligeti encontrava-se
em um momento de crise. Segundo Ortega y Gasset, o momento de crise ¢ aquele onde
sentimos que tudo ou quase tudo que se criou no passado ndo nos serve mais, € a0 mesmo
tempo ainda ndo temos novas convicgdes positivas com que substituir as tradicionais. Viver ¢
sempre estar em alguma convic¢do, crer algo acerca do mundo e de si mesmo. Neste estado
permanente de convicg¢ao, para que um homem deixe de crer em alguma coisa ¢é preciso que ja

germine nele uma convic¢ao, ainda que confusa, em outras (Ortega Y Gasset, 1989, p.81-82).
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E assim que vemos a semelhanca entre Monument de Ligeti e o Estudo n° 20 de Nancarrow.
Em 1976 havia uma convicgao latente que de alguma forma ja germinava em Ligeti. A escuta
dos estudos de Nancarrow so fez tornar positivas as sua novas convicgoes.

Porém, nao nos esquecamos, que Monument foi escrita para dois pianos e dois
pianistas. Ao conhecer a obra de Nancarrow e se sentir impulsionado “a procurar modos e
meios através dos quais intérpretes vivos conseguiriam realizar essa musica tdo complexa",
Ligeti traga para si mesmo uma imagem sonora. Porém, ele ainda faz mais uma pergunta:
seria possivel encarregar um unico solista (grifo nosso) com polirritmos tdo complexos?
Talvez ai resida uma boa motivagdo: o desafio colocado ao compositor, € o desafio estaria
justamente na escolha de um caminho para a performance diferente daqueles trilhados por
Cowell e Nancarrow. Trata-se entdo de um desafio composicional, e ndo ¢ irrelevante que a
escolha tenha recaido sobre o piano. Sua pergunta poderia té-lo levado a outros instrumentos
polifénicos como o cravo ou o 6rgdo, ou mesmo, mais improvavelmente, ao violdo. Mas o
piano - para além da afinidade declarada do compositor com o instrumento - possui uma
palheta de ataques e articulacdes bastante ampla e permite ndo sé grandes variagdoes de
velocidade e dindmica como também o controle da polifonia, mesmo com os dedos de apenas
uma das maos. Esses elementos sao importantes para a projecao da polidimensionalidade -
simulacdo acustica de uma profundidade espacial que ndo existe na peca musical em si, mas
se forma em nossa percep¢ao como uma imagem estereoscopica (Ligeti, 2001, p.20).

Enquanto Nancarrow utilizou o piano mecanico e propor¢des as mais variadas,
infactiveis para um Unico solista humano, mas perfeitamente assimildveis em nossa
percepcao, Ligeti traduz a imagem acustica da simultaneidade de velocidades utilizando um
piano, ndo mais o mecanico - ainda que por vezes ele soe mecanicamente, como no estudo n°
1, 'super-humanizando' a performance — exigindo uma virtuosidade do pianista que radica-se

em uma outra forma de encarar a temporalidade na realizacdo dos estudos. Os Estudos de
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Ligeti podem entdo ser vistos como estudos sobre os limites da performance na fronteira entre
0 homem e a maquina. Por tras desse jogo de palavras - o humano da maquina e o super-
humano do homem - vemos com clareza que ha um ponto de partida diferente nos estudos de
Ligeti, mas hd também a busca de uma imagem acustica semelhante, projetada a partir de um
proposito bem definido.

Na andlise do estudo n°® 2 (Cordes a Vide) que apresentamos no capitulo 5, chegamos a
conclusao que a mola mestra do processo de composicao deste estudo estd na exploracao da
relagdo hemidlia (3:2), identificada em alguns aspectos do estudo: no titulo , no material
melodico, nos processos acelerativos e desacelerativos e na macro forma. Ligeti,
conscientemente ou nao, utilizou o principio geral da teoria da relatividade musical de
Cowell, ampliando-o na medida em que traduz a relagdo 3:2 ndo sé nos tons e nas duragoes,
mas também no titulo e na macro forma. A idéia também poderia ter sido germinada
indiretamente a partir, por exemplo, do estudo para piano mecanico n° 37, onde Nancarrow,
claramente num tributo a Cowell, constréi o estudo a partir de andamentos que seguem a
'escala de andamentos' preconizada na teoria da relatividade.

No estudo n°l (Désordre), que analisamos no capitulo 6, Ligeti utiliza a proporgao
aurea, seja no grupamento das colcheias em padrdes aksak,”® na modificacdo do padrio inicial
de 3+5 para 2+1, ou no posicionamento do ponto culminante a aproximadamente 5/8 da peca.
Ele modela transicdes de métricas ordenadas para desordenadas, através de acentos
irregulares nas duas maos do pianista, que progridem sempre por pulsos iguais e coordenados.
Os acentos as vezes estdo sincronizados, mas o efeito se desintegra quando os acentos de uma
das maos comegam a ficar atrds dos acentos da outra. A relagdo métrica fica confusa
chegando a um ponto onde ndo sabemos mais discernir qual a mao que lidera. A ordem ¢

restaurada quando as duas sucessdes de acentos ficam cada vez mais perto uma da outra,

6 A palavra aksak foi cunhada pelo etnomusicélogo romeno Constantin Brailoiu (1893-1958) para adjetivar
certos ritmos recorrentes em musicas do leste europeu que se caracterizam pela presenca de duas unidades de
tempo na relagdo 3:2. Estudamos o aksak no capitulo 6.
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eventualmente coincidindo nas duas maos, ponto no qual o ciclo reinicia (Ligeti, 1988, p.6-7).
Vemos ai uma clara semelhanca na utilizagdo do ponto de sincronia, pela contragdo e
expansao de grupamentos, idéia também explorada em Automne a Varsovie.

Nem sempre Ligeti podera utilizar os mesmos procedimentos de Nancarrow, pois tem
que lidar com as limitagdes humanas, mas os exemplos demonstram o campo fértil aberto por
Nancarrow, ndo s6 através de seus estudos, mas, indiretamente, disseminando as idéias de

Cowell.
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SEGUNDA PARTE

A HEMIOLIA E O AKSAK NOS POLIRRITMOS
DOS ESTUDOS PARA PIANO DE LIGETI
(PRIMEIRO CADERNO)



CAPITULO 4

POLIRRITMIA, POLIMETRIA E POLITEMPORALIDADE

Polirritmia ¢ um conceito que, em principio, todos acreditam saber do que se trata.
Entretanto, nossas investigacdes revelaram que poucos autores preocupam-se em estabelecer
terminologias e critérios, bem como a descri¢cao das operacionalidades necessarias para a sua
caracterizacdo. Assim, apesar de ser uma estratégia ritmica freqiiente na musica de muitos
compositores do século XX, a literatura sobre o tema ¢ escassa. Livros como os de Kostka
(1990) e Lester (1989), dedicados exclusivamente a musica do século XX, ndo abordam o
conceito.

As consideragdes que aqui vamos apresentar procuram esclarecer certos aspectos
envolvidos nas estruturas polirritmicas com o objetivo de facilitar a compreensdao das
estratégias utilizadas por Ligeti em seus estudos. Partimos do sentido geral da palavra e, a
seguir, mostramos que, do ponto de vista da hierarquia métrica, a polirritmia pode ser
genericamente dividida em dois grandes grupos que se distinguem pelo papel do acento,
entendido como delimitador de grupos ritmicos. No primeiro, que chamamos de polirritmia ‘n
contra m’, ela ¢ operacionalizada por diferentes divisdes simultaneas de uma mesma unidade
temporal (mesmo esquema acentual). No segundo, que chamamos de polirritmia ‘n sobre
m’,%” ela se manifesta pela interagdo entre dois (ou mais) fluxos de acentos conflitantes. A
partir da perspectiva de Maury Yeston, segundo a qual os acentos articulam uma hierarquia de
velocidades (Yeston, 1976, p.77), mostramos algumas imbricagdes entre os conceitos de

polirritmia, polimetria e politemporalidade.

57 Na pagina de discussdo da wikipedia sobre o verbete polirritmia (http://en.wikipedia.org/wiki/Talk:Polyrhythm,
acessada em julho de 2006), Mikhail Abraham Hyacinth propde trés categorias para caracterizar as estratégias de
operacionalizagdo de estruturas polirritmicas: ‘n contra m’, ‘n sobre m‘, e deslocamento ritmico. Hyacinth nao
remete a referéncias bibliograficas, nem aprofunda a discussdo sobre essas estratégias, porém, identificamos
nessa categorizagdo uma ferramenta bastante util para nossa reflexao.
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Além do repertorio tradicional, utilizamos alguns exercicios da Cartilha ritmica para
piano de Almeida Prado, obra na qual este compositor explora a multiplicidade das estratégias
ritmo-métricas praticadas na musica do século XX (Gandelman & Cohen, 2006). Os
exercicios selecionados facilitam a apresentagdo dos conceitos que abordamos e contribuem
para ilustrar nossas consideragoes.

Nosso objetivo ndo ¢ o de exaurir todas as possibilidades de operacionalizag¢des
polirritmicas - empreitada que ultrapassaria o escopo deste trabalho - mas ndo poderiamos
deixar de incluir também uma sintese da estruturacdo musical do tempo na musica africana

proposta por Simha Arom, tendo em vista sua declarada influéncia nos estudos de Ligeti.

4.1 A palavra polirritmia

Literalmente, as palavras polirritmia e multirritmia poderiam ter o mesmo significado
— muitos ritmos - ja que os dois prefixos, mult(i) (latim) e poli (grego), significam mais de
um, numeroso. Todavia, o prefixo poli, uma vez presente na palavra polifonia, passa a agregar
a nocao de multiplicidade dois sentidos: o de simultaneidade temporal e o de variedade
ritmica. Assim, musica polirritmica ¢ aquela na qual ocorre a sobreposi¢ao temporal de dois
ou mais ritmos diferentes.

Os dois prefixos revelam diferencas que apontam para elementos distintos do discurso
musical. Creston, por exemplo, utiliza os prefixos poli e multi para denotar multiplicidades
diferentes: o primeiro na simultaneidade, o segundo na sucessdo. A mesma oposicao entre
polirritmia e multirritmia é derivada para a oposicdo entre polimetria e multimetria (Creston,
1961, p.142).

Essa terminologia, entretanto, ndo ¢ adotada por todos os estudiosos. Arom utiliza as
palavras heterorritmia (heter(o), do grego, outro, diferente) e heterometria para designar a

sucessdo, respectivamente, de ritmos e metros diferentes. Ele observa que na literatura
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musicologica, a confusdo entre os termos polimetria e polirritmia, assim como de
heterometria e heterorritmia (multimetria e multirritmia para Creston) €, no minimo, igual a
que existe entre métrica e ritmica. Se métrica € ritmo, pondera, ndo pode haver polimetria: a
superposicdo de diferentes esquemas de acentos configura um estado elementar de polirritmia.
Quando se toma a palavra métrica em seu sentido primeiro, isto €, metrum (metro como
padrao de medida temporal), polimetria designa a simultaneidade, em uma mesma obra, de
tempos diferentes e irredutiveis a um metrum Gnico. E o caso de certas obras de Ives, Carter,
Boulez e Zimmerman, que exigem a presenca de varios regentes para a sua realizagdo, porque
sdo polimétricas no senso estrito da palavra. (Arom, 1985, p.334-5).

Entretanto, definir polirritmia como a sobreposicdo temporal de dois ou mais ritmos

diferentes exige a identificagdao de algumas diferencas.

4.2 Polirritmia ‘n contra m’; homogeneidade; heterogeneidade; conflito entre
quantidades; quialteras

Partimos de uma distingao feita por Zamacois, ainda que este autor ndo a desenvolva.
Zamacois nao sO contrapde os termos monorritmia (um s6 ritmo) e polirritmia (pluralidade de
ritmos combinados), como também estabelece uma diferenca entre a polirritmia que brota da
simultaneidade de ritmos homogéneos (ou complementares) - isto €, que resultam de uma
mesma divisdo (metades, tercos etc.) - e de ritmos heterogéneos (ou contraditorios). No
primeiro caso, os ritmos se confundem em um todo, e no segundo, cada um conserva sua
personalidade (Zamacois, 1983, p.100). A explicacdo ¢ um tanto vaga e ndo ¢ usual na
literatura sobre ritmo, mas a diferenga aponta para naturezas polirritmicas distintas, baseadas
na nocdo de homogeneidade e heterogeneidade, por sua vez relacionadas a divisdo.
Monorritmia, em um sentido lato, ¢ a condi¢do daquilo que apresenta continuamente 0 mesmo
ritmo. Como, para Zamacois, ritmo ¢ a relacdo entre as duragdes das notas em sua sucessao

(idem, p.98), poderiamos, nesse caso, entender monorritmia como um ritmo que s6 tem uma
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duracdo ou somente uma relagdo entre duragdes. Mas o mais provavel, ja que a palavra ¢
utilizada na contraposicao a polirritmia, ¢ que monorritmia para Zamacois seja um ritmo que
ndo ocorre a0 mesmo tempo que outro. Mas, e quanto a divisao?

Supomos que Zamacois esteja se referindo as unidades temporais que caracterizam o
sistema métrico tradicional, isto €, o sistema que se consolidou com a musica do common
practice period.®® Esse sistema organiza-se através de um conjunto de normas relativamente
familiares, ja que, de uma maneira geral, a formagao musical e grande parte do repertorio que
se estuda e executa nas salas de concerto, continua ainda essencialmente centrado nelas.
Nesse sistema o ritmo € organizado basicamente em trés niveis hierdrquicos: o central,
caracterizado pela presenca de pulsos regulares e recorrentes, o inferior, no qual as duragdes
isocronas estabelecidas pelos pulsos do nivel central sdo divididas, e o superior, no qual a
pulsacio ¢é agrupada em unidades maiores (Simms, 1986, p.92-94).° Assim, pulsos isécronos,
claros ou implicitos, com velocidades distintas, sao enunciados em todos os niveis da
hierarquia ritmica. Os grupamentos dos pulsos podem ser binarios ou ternarios e sao
mantidos, uma vez estabelecidos. Se¢des ou composigdes inteiras sao escritas sem mudanga
de formula de compasso. Ha sincronia entre os grupamentos de pulsos em todos os niveis da
hierarquia, isto ¢, todos os pulsos em niveis lentos coincidem com pulsos fortes em niveis
mais rapidos. Quanto ao andamento, ele se mantém consistente ao longo de toda a
composi¢do ou se¢do. Mudangas métricas superficiais ou temporarias sdo operacionalizadas

através do tempo rubato, da sincope, das quialteras e da hemiolia (Winold, 1975, p.216-217).

5% Musica tonal dos séculos XVIII e XIX, segundo Simms (1986, p.4), ou final do século XVII, século XVIII e
inicio do XIX, segundo Winold (1975, p.216). Mantivemos a expressdo em lingua inglesa, pois a tradu¢ao nao
tem equivalente em lingua portuguesa.

69 : ~ sz ’ ~ . , .
No Brasil, as duragdes isocronas do nivel central sdo chamadas de unidade de tempo e as do nivel superior de
unidade de compasso.
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Na terminologia de Constantin Brailoiu (1893-1958)"° o sistema é monocronico (uma unidade
de tempo isocrénica) € monométrico (um compasso).

Ainda que compreender a polirritmia como o resultado da combinagdo temporal entre
dois ou mais ritmos seja basicamente correto, freqiientemente se estd falando de uma relagao
mais especifica que reside na idéia de conflito estabelecido pela heterogeneidade entre esses
ritmos. Para Candé (1961, p.213), a forma mais elementar de polirritmia ocorre quando em
uma parte a unidade de tempo ¢ dividida em duas articulagdes, e em outra parte, em trés.
Candé nao considera a divisdo homogénea das unidades como polirritmia, provavelmente
porque dividir uma parte em duas articulagdes e, ao mesmo tempo, dividir outra, por exemplo,
em quatro articulagdes, ¢ mais elementar do ponto de vista principalmente da performance.
Costumamos nos referir a essa polirritmia com a expressao ‘3 contra 2’ (ou 2 contra 3) porque
a palavra contra, neste contexto, indica uma simultaneidade temporal herdeira do contraponto,
isto ¢, pressupde a sincronia da unidade duracional a ser compartilhada entre as partes.

O ‘3 contra 2’ ¢ particularmente freqiiente na musica para piano dos séculos XVIII e
XIX. De fato, na busca de meios para, por um lado, flexibilizar o ritmo, e, por outro, tensiona-
lo, e também na busca de recursos para ampliar as estratégias para operacionalizar variacdes
ritmicas, os compositores, principalmente os do romantismo, aproveitaram a qualidade
polifonica do piano na exploragdo dessas polirritmias. Os exemplos sdo abundantes na musica
de Chopin (exemplo 16b). Assim, pouco a pouco, a homogeneidade intrinseca ao sistema
métrico que descrevemos anteriormente cede espago para a superposicdo de unidades
divididas por fatores diferentes. De uma maneira geral, a palavra polirritmia passa a ser
referéncia para o efeito produzido pela contradi¢do ritmica estabelecida pela heterogeneidade
da divisao das unidades temporais do sistema e, por isso, ¢ mais comumente entendida como

a simultaneidade de dois ou mais ritmos conflitantes. O conflito, nesse caso, ocorre quando as

70 . ye . ’ ~ ’
Algumas idéias deste musicologo romeno sdo abordadas no capitulo 6.
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divisdes das unidades, binarias ou terndrias, inerentes ao sistema métrico se superpdem, ou
quando as divisdes das unidades ndao obedecem aos padrdes basicos estabelecidos pelo
proprio sistema.

Pensar a polirritmia € colocar em questao as relagcdes entre os varios niveis ritmicos de
uma composicdo. Yeston divide as estruturas em duas amplas categorias sem, entretanto,
utilizar a palavra polirritmia. A primeira ¢ aquela na qual a velocidade de qualquer nivel pode
ser expressa como uma multiplicagdo ou divisdo simples (isto €, por um niimero inteiro) da
velocidade de qualquer outro nivel ou movimento na peca. Ele chama o resultado da interagao
entre os niveis desse tipo de estrutura de consonancia ritmica. A segunda ocorre quando ha
dois niveis na pega que nao podem ser expressos pela multiplicacdo ou divisdo simples, e, por
extensdo do primeiro sentido, ¢ chamada de dissonancia ritmica (Yeston, 1976, p.77-79).
Assim, a homogeneidade e a heterogeneidade de Zamacois sdo, respectivamente, a
consonancia e dissonancia ritmicas de Yeston.

A polirritmia agenciada por uma mesma unidade temporal compartilhada entre as
partes de uma estrutura métrica se operacionaliza de duas maneiras. Quando a razao entre o
numero de articulacdes de cada parte € um numero inteiro, a polirritmia ¢ homogénea,
consonante, isto €, todas as partes se expressam pelo mesmo sistema de divisdo da unidade.
Vamos representar o nimero de divisdes de uma parte por m e a outra por n. Na polirritmia
homogénea, n ¢ m sdo multiplos. Quando a razdo entre a quantidade de articulagdes ndo ¢ um
nimero inteiro, a polirritmia ¢ heterogénea, dissonante. Isso significa que as divisdes nao
estabelecem razdo que possa ser representada por numero inteiro porque 0s numeros
quantificadores das divisdes sdo primos entre si: 3:2, 4:3, 5:2. E comum nos referirmos a
essas simultaneidades, sejam elas consonantes ou dissonantes, através do nimero de divisdes.
Dizemos entdo, ‘4 contra 2’°, ‘3 contra 2°, ‘4 contra 3°, ‘n contra m’. O exemplo 16 ilustra a

homogeneidade (a) e a heterogeneidade (b) na polirritmia ‘n contra m’.
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a) Homogénea: J.S. Bach, Allemande da Suite Inglesa n’ 5, ¢.1-2
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b) Heterogénea: Chopin, Fantasia-improviso op. 66, c.1-8
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Exemplo 16. Polirritmia ‘n contra m’.

O papel das quialteras, nesse caso, ¢ fundamental. Admitindo nos seus fundamentos
apenas duas divisdes bdasicas, a binaria e a terndria, o sistema métrico tradicional delas se
utiliza para ampliar as possibilidades de divisdo de suas unidades. Sendo “uma figuragao
ritmica cuja divisdo estd em antagonismo com as divisdes do compasso” (Scliar, 1985, p.88),
elas operacionalizam toda sorte de divisdo, seja no nivel da unidade de tempo, de partes da
unidade de tempo, de mais de uma unidade de tempo e da unidade de compasso. Assim, a
polirritmia heterogénea ‘n contra m’ pode também ocorrer nessas mesmas extensoes
temporais. A estratégia expande-se para todo o tipo de razdo — 5 contra 2, 7 contra 4, 5 contra
3 etc. -, com superposi¢ao também das estratégias quialtéricas, gerando polirritmos bastante

complexos como os encontrados em alguns dos estudos de Scriabin (exemplo 17).
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a) Scriabin, Estudo op. 42 n°l, ¢.1-3
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Exemplo 17. Polirritmia ‘n contra m’ em dois estudos de Scriabin.

Os conflitos ritmicos que abordamos na polirritmia ‘n contra m’ ocorrem em funcao
do nimero de articulagdes em uma determinada unidade temporal compartilhada entre as
partes constituintes da textura musical. Podem, portanto, ser caracterizados como ‘conflitos de
quantidade’ que convivem com as caracteristicas divisivas do sistema. As quialteras sdo as
responsaveis por grande parte dos agenciamentos polirritmicos da musica dos periodos
classico e romantico, quando o sistema métrico ainda era eminentemente monocronico,
monométrico e sincronico.

Fazemos ainda duas observacdes. A primeira ¢ que todas essas consideragdes sdo
dependentes da maneira pela qual o sistema métrico tradicional operacionaliza e grafa o
ritmo; a segunda ¢ que a compreensdo desse sistema como uma estrutura hierarquica permite
considera-lo como inerentemente polirritmico (no sentido lato da palavra), uma vez que os
niveis da estrutura se referenciam mutuamente. Assim, em um sentido muito amplo, realizar

duas (ou quaisquer outras) divisdes em um tempo, pressupde que haja um nivel temporal
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diferente daquele das divisdes no qual a unidade que sera dividida esteja implicita. Mas, na
pratica se considera que ha polirritmia quando essas divisdes estdo explicitas, isto €, sdo

efetivamente realizadas na performance.

4.3 Polirritmia ‘n sobre m’; ritmo cruzado; acento.

O verbete do ‘Grove’ define polirritmia como a superposi¢ao de diferentes ritmos ou
metros e laconicamente informa que a polirritmia ¢ uma importante caracteristica da polifonia
medieval do final do século XIV, bem como da musica do século XX (Stravinsky, Bartok,
Hindemith e jazz moderno). Ha uma rapida e curiosa ressalva: a polirritmia ndo deve ser
confundida com cross-rhythm, expressao pouco comum em lingua portuguesa, que
traduzimos por ritmo cruzado. O termo designa situacdes ritmicas que contradizem um dado
pulso métrico (Sadie, 1980, vol. 15, p.72). Sadie, entretanto, ndo esclarece o que entende por
contradicdo de um pulso métrico. Observemos ainda que de acordo com o verbete, a
superposicdo de metros (polimetria) também ¢ considerada polirritmia. A polimetria, tema
que abordaremos mais adiante, ndo ¢ contemplada com um verbete proprio.

Cross-rhythm, por sua vez, em outro verbete do mesmo dicionario, ¢ definido como o
deslocamento regular de um padrao métrico para pontos anteriores ou posteriores dos apoios
métricos desse padrdo - o grupamento 3+3+2 no compasso quaternario, por exemplo. (idem,
v.5, p.64). Novamente uma definicdo vaga e que nos parece equivocada, ja que o padrdo
3+3+2 ndo ¢ regular. Ressaltamos, entretanto, que a idéia de deslocamento ¢ descrita na
sucessdo dos eventos ritmicos e nao na simultaneidade entre eles. Assim, de acordo com o
‘Grove’, para que um ritmo cruzado ocorra ¢ necessaria apenas uma parte, o que explica a

ressalva do verbete sobre polirritmia.
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Entretanto, na literatura que estuda a musica africana vamos encontrar autores, como

Lacerda, que, partindo de conceitos definidos por Locke’' admite duas interpretagdes:

uma relacdo em cross rhythm se da no caso de sobreposicdo de configuragdes ritmicas em
partes instrumentais diversas baseadas em valores ritmicos diferentes, mas constantes. Estas
configura¢des possuem um ponto de convergéncia e se relacionam habitualmente nas razoes de
4:3 e 3:2. O conceito pode também ser empregado no caso de estruturas linearmente
combinadas, isto ¢, de forma justaposta em uma mesma parte instrumental (Lacerda, 2005, p.
125).

Em ‘ritmo e contraponto’ (verbete sobre ritmo, ainda do Grove), Diirr e Gerstenberg
caracterizam trés situacoes ritmicas basicas para descrever as coincidéncias entre as vozes em
uma textura polifonica: a idéntica, a complementar e a conflitante. Os ritmos conflitantes,
descritos como formagdes polirritmicas entre diferentes vozes, sao divididos em dois grupos:
superposicdo de divisdes diferentes de uma mesma unidade métrica e superposicao de
diferentes unidades (Diirr e Gerstenberg, 1980, p.808-810). Esses autores apontam, portanto,
para uma outra espécie de polirritmia. Para melhor compreendé-la, vamos procurar a relacao
entre ‘a superposi¢ao de diferentes unidades’ e os ritmos cruzados.

Em primeiro lugar, para que a sensacdo de ‘cruzamento’ aconteca, o ritmo deve
ocorrer em um padrdo métrico bem definido de forma que os deslocamentos com relagdo a
este padrao fiquem claros. Se considerarmos, como no verbete do Grove, que o ritmo cruzado
ocorre na sucessao temporal, os deslocamentos sdao percebidos na comparagao com um padrao
métrico que persiste em nossa cognicdo, € ndo com um evento que lhe é simultineo na
realizacdo propriamente dita. Consideramos que a mesma observagdo que fizemos com
relagdo as quialteras ¢ valida aqui: ha um jogo polirritmico no sentido largo da palavra, uma
vez que uma estrutura so € percebida por causa da pré-existéncia da outra, mesmo quando esta
ndo se realiza explicitamente. No caso do ritmo cruzado, o jogo de deslocamentos s6 acontece

porque interage com um outro jogo de apoios pré-estabelecido.

"' Locke, David. Principles of offbeat timing and cross-thythm in southern Eve dance drumming.

Ethnomusicology, 26 (2), 1982, p.217-246.
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Em segundo lugar, para que os deslocamentos sejam percebidos eles devem ser
construidos de forma a provocar ‘pontos salientes’ (puntos salientes), relevos, acentos na
percepcao (Zamacois, 1983, p.102). Os diversos autores que se debrugaram e se debrugam
sobre as questOes ritmico-musicais definem acento de maneiras diferentes. Uma pequena
amostragem dessas defini¢cdes pode causar certa dificuldade para lidar com nogdes as vezes
muito distintas, mas, em nossa opiniao, apenas ressaltam a enorme gama de possibilidades de
interpretagdo resultante da riqueza de sentidos que emergem de todo fenomeno musical. A
seguir, apresentamos algumas delas.

Cooper e Meyer (1960) definem acento como um estimulo, em uma série de
estimulos, que ¢ marcado na consciéncia de algum modo. O conceito de acento ¢ relacional e
axiomatico na medida em que ¢ compreensivel experimentalmente, mas indefinivel
causalmente.

Lerdahl e Jackendoff (1983) definem trés tipos de acento: o métrico, que denota um
ponto no tempo (time point) relativamente forte no contexto métrico; o fenoménico, uma
énfase de superficie em determinado momento do fluxo musical; o estrutural, que ¢ o acento
causado por pontos de gravidade melodicos e/ou harmdnicos numa frase ou secdo,
especialmente nas cadéncias.

Kramer (1988) também reconhece trés tipos de acento, o métrico, o enfatico (stress) e
o ritmico, respectivamente equivalentes aos acentos métrico, fenoménico e estrutural de
Lerdahl e Jackendoff.

Berry (1976) define acento como uma combinacdo de vdarias qualidades musicais
opostas (binarismos): forte/fraco, alto/baixo, agudo/grave etc. Acento ¢ uma énfase métrica
criada por quaisquer dessas qualidades isoladas ou combinadas. Também importante em
Berry ¢ o acento delineador de grupamento (accent-delineated grouping) na definicdo de

compasso (métrica). Para Berry, o acento determina a métrica.
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Lester (1986) define acento como um ponto de énfase (saliéncia) ou inicio,
considerado forte em relagdo aos pontos que o circundam. Um acento métrico ndo necessita
nenhum evento de superficie para marca-lo, uma vez que a métrica tenha sido estabelecida.
Muitos fatores podem originar um acento: duragdes mais longas (de qualquer parametro
musical) e qualquer novo evento tal como uma mudanga na altura, na harmonia, na textura.
Nem todos os fatores que produzem acento tém igual importancia e nossa percep¢ao dos
acentos ¢ afetada pela familiaridade que temos com a passagem na qual eles ocorrem.

A teoria de Yeston considera a superficie ritmica de uma peca como uma estrutura
ritmica ndo interpretada’” sobre a qual niveis de significado se sobrepdem. Ele define cinco
tipos de critério para interpreta-la: pontos de ataque, timbre, dindmica, densidade e padrao de
recorréncia. Além disso, Yeston considera que “a existéncia de acentos necessariamente
implica na existéncia de um outro nivel de movimento correspondente a sucessdo dos
acentos” (Yeston, 1976, p.77). "

Sintetizando, podemos dizer que o acento ¢ um fenomeno relacional que delimita uma
configuragdo, e ¢ causado por muitos fatores cuja combinagao pode tornar certos pontos mais
ou menos salientes (enfaticos) com relagdo aos outros que o circundam. Uma vez definidos,
podem nao sé estabelecer unidades métricas, como também uma hierarquia de velocidades.

Vamos utilizar um exercicio extraido da Cartilha ritmica para piano de Almeida
Prado, reproduzido no exemplo 18, para facilitar nossas consideragdes. A organizagdo ritmica
que se encaixa no padrdo métrico do compasso quindrio simples (mao direita) — cinco grupos

. . . 4 . .
de quatro semicolcheias que dissolvem’® a unidade de tempo - o compositor faz concorrer

72 Os desenhos ritmicos sdo modelados pela localizagdo de acentos resultantes das relagdes sonoras criadas pelas
duragdes, intensidades e alturas (Yeston, 1976, p. 32-33).

73 . g . . . . .
“The existence of accents necessarily implies the existence of another level of motion corresponding to the
succession of the accents.”

™ Empregamos a palavra dissolver quando uma figura ¢ substituida por figuras menores que totalizam a sua

duragdo. Para descrever o processo inverso, utilizamos a palavra coagulacdo. As expressdes foram colhidas do
Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie (Messiaen, 1949-1992, volume I).
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uma outra utilizando também semicolcheias, grupadas de cinco em cinco. Os acentos nesse
exemplo sdo determinados pela repeticao de um determinado contorno melédico em ambas as
maos, ¢ dividem o fluxo de semicolcheias em grupos que, por sua vez, definem uma nova
configuragdo ritmica que o compositor indica claramente pelo barramento.” A configuragdo é
delimitada pelo movimento dos acentos que vai do inicio de um grupo ao inicio do outro. A
sucessao de acentos da mao esquerda, potencializados pelo acento dindmico (sinal “>),
implica na percep¢do de uma unidade métrica diferente da configurada na mao direita em
ritmo cruzado. Assim, a métrica da mao esquerda ¢ conflitante com a da mao direita. Ha
sincronia no instante inicial da estrutura e para que ela se complete e possa ser repetida, a
sucessao de cinco grupos de quatro semicolcheias ¢ emitida sobre a sucessao de quatro
grupos de cinco semicolcheias. Portanto, quando se superpde uma estrutura métrica a uma
outra em ritmo cruzado, provoca-se um outro tipo de polirritmia. Em linhas gerais, vamos
definir a polirritmia com ritmo cruzado como a simultaneidade entre duas partes que utilizam
uma mesma unidade (u), mas uma parte exibe acentos a cada grupo de n unidades (n vezes
u), ¢ a outra, a cada grupo de m unidades (m vezes u). A regularidade de ocorréncia dos
acentos de cada fluxo ¢ diferente, provocando a sensacao de conflito entre as partes. Vamos

chamar essa polirritmia de ‘n sobre m’.
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Exemplo 18. Almeida Prado, Cartilha ritmica, exercicio IV.5,
Jogo ritmico entre articulagoes regulares e irregulares em 5/4.

™ A lingua inglesa utiliza a palavra beaming para designar o grupamento através das barras. Como nio existe
termo equivalente consagrado em lingua portuguesa, adotamos o termo barramento — “ato ou efeito de colocar
barras” (Houaiss, 2004).
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Assim ¢ que, se por um lado as quialteras podem provocar conflito entre as
quantidades das figuras que dividem uma mesma unidade temporal, por outro, os ritmos
cruzados ocasionam uma outra espécie de conflito que resulta do jogo de acentos que fogem
aos padroes métricos previamente estabelecidos. Nas quidlteras o conflito se estabelece na
comparag¢ao com a quantidade de divisdes da unidade; no ritmo cruzado, na comparagao com
os acentos em relagdo a estrutura métrica. O conceito de acento, como vimos, nao deve ser
reduzido apenas aos aspectos referentes a intensidade. Quanto mais elementos um compositor
faz concorrer, mais relevo podem ganhar as acentuagdes, contribuindo para a clareza das suas
intencdes. Da mesma forma, a polirritmia ‘n contra m’ envolve a quantidade de divisdes de
uma unidade, enquanto a polirritmia ‘n sobre m’, manifesta-se pelos acentos.

Quando se agrega ao ritmo cruzado estratégias de irregularidade e variabilidade no
deslocamento métrico, ampliam-se e amplificam-se as complexidades polirritmicas.
Assincronias, as mais simples, como as provocadas por canones, podem gerar efeitos

polirritmicos muito interessantes como no exemplo 19.
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Exemplo 19. Almeida Prado, Cartilha ritmica, exercicio 11.2 (c.1-3),
polirritmias do tipo ‘n sobre m’ com assincronias.

Martin (2002) considera a hemidlia um tipo de polirritmia simples e sugere chama-la
de ritmo cruzado deixando o termo polirritmia para estruturas com defasagem que permitem a
modulagdo da tensdo controlada ao longo do periodo de repeti¢ao. Para que isso ocorra, os
diversos planos ritmicos precisam ser percebidos com clareza: poucos ritmos e bem

diferenciados em carater, timbre, registro.
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4.4 Questoes relacionadas a performance

A presenga de uma unidade minima comum entre as duas partes - a semicolcheia, no
exemplo de Almeida Prado - confere a esse tipo de polirritmia um sentido diferente daquele
operacionalizado através das quialteras. No caso das quialteras, pensamos em uma unidade
que se divide; no exercicio de Almeida Prado, os grupos se formam pela sucessdo dos
menores valores, isto ¢ aditivamente.

Para aquele que toca, cada uma dessas polirritmias envolve habilidades cognitivas
diferentes. Em uma, hd uma unidade temporal previamente estabelecida que softre,
simultaneamente, duas (ou mais) divisdes diferentes e, além disso, somente a primeira
articulacdo ¢ coincidente. Na outra, ao contrario, a unidade temporal ¢ compartilhada e ¢
sincronica entre as duas partes, mas os grupamentos resultam de acentos em momentos
diferentes, alguns deles, os do ritmo cruzado, dissonantes em relacdo a estrutura métrica.
Apesar das articulagdes coincidentes nas duas maos, os acentos sdo projetados em conflito
métrico.

Em andamentos muito rapidos, a unidade de compasso do exemplo 18 transforma-se,
comparativamente ao andamento mais lento, em uma unidade mais curta, percebida em sua
integralidade, e a relacdo ‘n sobre m’ pode ser confundida com a ‘n contra m’, porque
prevalecera o jogo de acentos. Assim, nesse exemplo, o que percebemos sdo cinco acentos
contra quatro acentos. Essa observagdo tem conseqiiéncias pedagdgicas na condugdo de
estratégias que levem a performance das polirritmias ‘n contra m’: costuma-se utilizar as
caracteristicas da polirritmia ‘n sobre m’ aplicadas as avessas, estratégia conhecida como
‘m.m.c.’ Para implementa-la, tomam-se as quantidades de divisdes de cada uma das partes
envolvidas na polirritmia para determinar o menor multiplo comum (m.m.c) entre elas.

Ambas as maos realizam o nimero de divisdes determinado pelo m.m.c e os pontos
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correspondentes as articulagdes que se quer realizar sio acentuados.”® A estratégia, entretanto,
tem suas limitacdes. Por exemplo: para realizar a simultaneidade entre uma quialtera com 7
divisdes e outra com 5 em uma unidade de tempo, teriamos que fazer trinta e cinco divisdes
nessa unidade de tempo, acentuar de cinco em cinco em uma parte ¢ de sete em sete na outra.
Quando se estuda devagar, pode-se ganhar mais consciéncia das relagdes temporais entre as
maos, mas, na pratica, o numero excessivo de divisdes dificulta a percepcao global da unidade

de tempo, além de poder tornar a performance inviavel.

4.5 Polirritmia e polimetria; a notacio.

Dividir as estratégias polirritmicas nesses dois grandes grupos - ‘n contra m’ € ‘n
sobre m’ - ¢ 1til para facilitar a compreensao das duas espécies basicas de conflitos. Todavia,
as possibilidades de amplia¢ao dos conflitos sao enormes.

Assim como o Grove, o dicionario de Roland de Candé¢ define polirritmia como a
superposicdo de varias formulas ritmicas diferentes, as vezes em compassos diferentes
(Candé, 1961, p.213). A polimetria ndo ¢ uma completa novidade no século XX. Ha
passagens ocasionais no repertorio tonal onde ela esta subentendida: (a hemidlia, como
veremos, pode ser utilizada com fins multi e polimétricos), mas o efeito acaba contribuindo
para o estabelecimento do plano harmoénico, melddico e métrico desejado pelo compositor.
Mais raramente ela ¢ grafada como no final do primeiro ato da 6pera Don Giovanni de Mozart
(exemplo 20), no qual trés pequenas orquestras tocam trés dangas diferentes que se
superpdem: contradanca (2/4), valsa (3/8) e minueto (3/4). Nesse caso, as métricas provocam
andamentos diferentes, explorados por Mozart para ressaltar o pathos dos personagens
naquele momento da trama, idéia que vimos Cowell defender para justificar a utilizacao das

escalas de andamentos nas Operas (capitulo 3).

" No livto Elementos de Teoria Musical, Esther Scliar detalha a estratégia no capitulo sobre quidlteras
aplicando-a nos “processos de resolugdo para facilitar a leitura das quialteras em determinados casos” (Scliar,
1986, p.94 a 97).
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Exemplo 20. Mozart, final do primeiro ato da épera Don Giovanni.

No século XX, a polimetria ¢ mais conflitante e tem sido grafada de formas diferentes
(Lester, 1989, p.22-23). Em linhas gerais, ou os compositores escrevem cada parte em sua
métrica intrinseca, ou optam por escrever todas em um mesmo compasso, deixando que as
caracteristicas proprias de cada uma delas fagam emergir o sentido métrico. Em longas
passagens, ou naquelas em que a intera¢do ¢ particularmente complexa, os compositores
preferem utilizar uma féormula de compasso comum aos planos, e a polimetria resulta dos
acentos e grupamentos ritmicos.

O exemplo 21 ilustra a polimetria escrita em mesmo compasso € em compassos
diferentes. No primeiro caso (exemplo 21a), a constru¢ao do contorno melddico e os acentos,
além do barramento na parte superior, sdo suficientes para que o intérprete entenda a intengao
do compositor sem que seja necessario diferenciar a métrica na mao direita por uma outra
formula de compassos (6/16). No segundo caso (exemplo 21b), a colcheia ¢ a unidade de
referéncia, grupada de quatro em quatro nas vozes inferior e superior, ¢ de cinco em cinco na
intermediaria. Neste exemplo, ndo s6 ocorre polimetria como também multimetria, ja que o
compositor provoca alongamentos e encurtamentos da unidade métrica. Essas alteracdes sao

indicadas pelas formulas de compasso pertinentes.
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a) Exercicio I1. 4 da Cartilha ritmica de Almeida Prado:
polimetria escrita com mesma formula de compasso em ambas as partes
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b) Exercicio II. 29 da Cartilha ritmica de Almeida Prado:
polimetria escrita com formulas de compassos diferentes em cada parte
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Exemplo 21. Duas notacdes polimétricas.

A notacao dos ritmos em uma linguagem musical na qual a regularidade métrica perde
hegemonia exige cuidados. Messiaen aborda o problema no tratado The technique of my
musical language (1956, p.28-30). Em sua musica (assim como na de Ligeti), as barras de
compasso existem apenas para facilitar a leitura. Uma das formas de notar exposta por
Messiaen, a ‘quarta notagao’, € caracterizada como falsa porque ¢ contraditéria com a
concepgdo ritmica do compositor. A falsidade da notacdo € necessaria para coordenar os
esforcos dos musicos, solicitados a executar ritmos complexos simultaneamente. Messiaen
satura a grafia multiplicando as indicagdes de articulagdo e dindmica para que o intérprete,
seguindo a risca essas indicagoes, fagca chegar ao ouvinte o ritmo ‘verdadeiro’. O exemplo 22
contrapde a idéia original do compositor e a forma como essa idéia ¢ transportada para a
métrica do compasso %. Observe-se que o ritmo original entra em conflito com o padrdo
acentual da formula de compasso e o musico precisa se libertar da interpretacdo métrica

tradicional em favor das ligaduras e acentos indicados para que o resultado sonoro pretendido

pelo compositor seja alcancado.
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Exemplo 22. Duas notac¢ées ritmicas.
(Messiaen, 1956, v.2, p.11)

Essa estratégia de notacdo ¢ muito util nas obras a muitas partes, ja que a sincronia
entre as barras de compassos auxilia a leitura e a coordenagao entre os musicos. Essa forma de
grafar, portanto, procura transcender os limites do sistema métrico tradicional, mas nem
sempre reflete a concepcdo original do compositor. O pulso e a nota¢do falsa sdo idéias
inseparaveis que determinam como executar a musica de Messiaen (e de outras baseadas em
principios semelhantes). As barras de divisdo e a férmula de compasso ndo devem ser
interpretadas da maneira tradicional. Grande parte do sentido ¢ revelado pelo pulso, unidade

métrica fundamental na organizacdo dessas musicas (Isgitt, 2002, p.37).

4.6 Polirritmia, polimetria e politemporalidade; algumas imbricacées.

Se observarmos mais uma vez o exemplo 18, a unidade de tempo resultante do
grupamento das cinco semicolcheias (mao esquerda), isto ¢, a duragdo temporal percebida de
acento para acento, ¢ mais longa que as seminimas da mao direita. Assim € que, considerando
o fluxo musical no nivel das semicolcheias, a velocidade ¢ constante, mas, do ponto de vista
dos acentos, quando comparamos as duas partes, a velocidade da linha inferior ¢ mais lenta.
Além disso, se os acentos sdo geradores de sentido métrico, ocorre, neste exemplo, a
simultaneidade de dois metros diferentes (polimetria). Se “nossa percepcao de andamento

baseia-se mais na velocidade com que percebemos a unidade de tempo de uma passagem do
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que na velocidade das notas dessa passagem” (Lester, 1989, p.27)”’, o tempo das unidades
métricas se modifica com as mudangas de métrica. Assim, a polimetria e a politemporalidade
também se inter-relacionam.

Esta imbricac¢do entre polirritmia, polimetria e politemporalidade ndo ¢ tao clara na
polirritmia ‘m contra n’, se ndo nos lembramos que ela ndo se aplica somente as unidades de
tempo. Mas as mesmas consideragdes podem ser feitas, por exemplo, para quidlteras que
ocupam todo o compasso. No exemplo 23, as quidlteras da mao direita sugerem uma métrica
diferente daquela da voz inferior, apesar das duas partes estarem grafadas em uma mesma
féormula de compasso, e o resultado ¢ a convivéncia de dois andamentos diferentes, sendo o da

mao direita mais rapido que o da esquerda.
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Exemplo 23. Almeida Prado, Cartilha ritmica, exercicio 11.31 (c.1-3),
Dois tempos simultineos com quidlteras a 3 vozes

Vérios andamentos diferentes simultaneos podem criar a sensacao de dependéncia de
um unico, se existe uma relagdo racional facilmente percebida entre eles. Nesse caso, a
politemporalidade ¢ compreendida como polirritmia ou polimetria. Se a relagdo nao ¢ facil,
nao ha sensagdo de coordenacdo dos andamentos, € a maior independéncia entre eles torna as
diferencas de andamento mais perceptiveis. Exemplos antigos de politemporalidade podem

ser encontrados nos motetes isorritmicos, nos canones de Ockeghem, na Oferenda Musical de

T “Our perception of tempo is based more on the speed at which we perceive the basic beat of a passage than on
the speed of notes in that passage.”
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J. S. Bach, mas ¢ nas obras de Ives, Carter e Nancarrow que o andamento ¢ concebido
funcionalmente.

Um dos efeitos alcancados com a polirritmia ¢ a separacdo em camadas
substancialmente diferentes. Mas, para que o efeito polirritmico seja claro, € necessario que os
planos ritmicos sejam percebidos, isto €, que os ritmos sejam bem diferenciados, sob pena de
se criar um amalgama quase nao pulsante, como o da micropolifonia de Atmospheres e
Lontano. Martin (2001, p.8) observa que nessas obras Ligeti utiliza a polirritmia
negativamente porque utiliza a idéia da estratificagdo ndo para afirma-la, mas para nega-la.
Polirritmos, se percebidos claramente, podem gerar efeitos como a flexibilizagcdo ritmica
(rubato, acellerando e rallentando), polimetria e politemporalidade, mas podem também,
intencionalmente, obscurecer a pulsagao.

A polirritmia pode implicar na politemporalidade quando a interpretagdao dos
elementos basicos de dois ou mais ritmos se presta a ambigliidade na percepgao das
velocidades. Diferentes velocidades sao discriminadas, por um lado, pelas diferengas entre os
valores ritmicos (velocidade de superficie). Assim, um mesmo compasso ¢ andamento com
valores ritmicos diferentes, bem como compasso ou andamento diferente, pode gerar a
sensagdo de politemporalidade. Na Cantata BWV26, por exemplo, Bach estratifica as partes
das vozes e da orquestra com a emissao de ritmos prevalentemente escritos a partir de uma
mesma configuracdo (exemplo 24). A orquestra projeta semicolcheias continuas, ritmo
resultante de todos os instrumentos, enquanto as vozes projetam colcheias, com excec¢do dos
sopranos, que se destacam na projecdo das minimas. O resultado ¢ a percepcao de trés
velocidades diferentes, escritas no mesmo compasso € no mesmo andamento. Por outro lado,
diferencgas de velocidade sdo percebidas pela percepcao do pulso métrico, dependente ou nao
da nogdo de compasso, explicito ou subjacente (essa percep¢do € a que normalmente

associamos ao conceito de andamento). E o caso, como veremos, do Estudo n° 6 de Ligeti.
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Nas duas situagdes, o importante ¢ dar elementos que facilitem a independéncia da escuta de

cada parte.
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Exemplo 24. J. S. Bach, Coral Ach wie fliichtig, ach wie nichtig.da Cantanta BWV26, c.24-29.

4.7 Simha Arom e a polirritmias na musica subsahariana

Na década de 1970, o etnomusicélogo francés Simha Arom faz mais de mil registros
das manifestagdes musicais de varias etnias da Africa subsahariana. A partir de métodos
rigorosos de andlise, propde uma teoria para a compreensao dos complexos padrdes da
polifonia e polirritmia dessas manifestagdes musicais, apresentada no monumental livro
Polyphonies et Polyrythmies Instrumentales d’Afrique Centrale, structure et methodologie

(1985). O livro ganha uma versao em inglés (1991) com prefacio assinado por Ligeti, no qual
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o compositor descreve as impressdes causadas pelas gravacdes de Arom quando as ouvira no
inicio dos anos 1980 - “fiquei, e ainda estou profundamente impressionado por essa
maravilhosa musica polifonica e polirritmica com sua complexidade surpreendente” (Ligeti,
apud Taylor, 2006, p.6).”

Para Arom ¢ notavel o contraste entre a complexidade auditiva e a limitagao dos meios
com os quais sao agenciadas essas musicas. Superposicdo de formas ciclicas com
periodicidade rigorosa e escala pentatonica engendram estruturas melodicas cujas duragdes
sdo operacionalizadas por relagdes estritamente proporcionais (Arom, 1985, p.883). Vamos
nos deter apenas na interpretacdo da estruturacdo do tempo oferecida por Arom objetivando
penetrar na riqueza dessas musicas do ponto de vista ritmico para relaciona-la com os estudos

de Ligeti.

A estruturagdo do tempo nas musicas da Africa central se apodia, segundo Simha
Arom, em trés parametros: a periodicidade, a pulsagdo e o valor operacional minimo.

A periodicidade ¢ a base da organizacdo temporal. Cada periodo se caracteriza pelo
numero (par) sempre igual de pulsagdes isOcronas, que determinam sua extensao.
Freqiientemente, periodicidades diferentes se superpdem, mas sempre guardam relagdes
simples entre si. A pulsagdo ¢ a referéncia que estabelece uma unidade de tempo isécrona
(repetida em intervalos regulares), neutra (ndo ha diferenga entre os pulsos na repeticao),
constante (¢ o Unico elemento temporal invaridvel) e intrinseca (inerente a musica e especifica
para cada pega) que determina o tempo, isto é, fixa o fluxo interno da musica a qual ¢
subjacente (Arom, 1989, p.183). Ela serve como ponto de referéncia na ordenagdo dos

eventos ritmicos, um denominador comum na organizagdo do tempo.

8 [ listened to it repeatedly and was then, as I still am, deeply impressed by this marvellous polyphonic,
polyrhythmic music with its astonishing complexity.”
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O valor operacional minimo deriva do modo de dividir o pulso em duas, trés, ou
mesmo cinco partes iguais. Ele equivale a menor duragdo pertinente resultante desses tipos de
divisdo a partir da qual as outras duracdes constituem-se em seus multiplos. Se a pulsagao
fundamenta a métrica, € a partir dos valores minimos pertinentes que se articula o ritmo.

O macro periodo ¢ o ciclo resultante da combinacao de periodos individualmente mais
curtos, delimitado temporalmente pelo instante no qual todos os periodos simultaneamente
come¢am ¢ pelo instante no qual simultaneamente terminam. Nesse contexto, a pulsagdo
assume também o papel de reguladora que sincroniza as partes e coordena a superposi¢ao dos
diversos periodos (Arom, 1985, p.393). A figura 5 representa a estrutura de um macro periodo

constituido pelos periodos A, B, C.

Figura 5. Macro periodo entre periodos A, B e C (apud Arom 1985, p.411).

A A A A

B B B 4:3

macro periodo

Para Arom ¢ fundamental perceber que a métrica que caracteriza essa estrutura¢do do
tempo ndo deve ser confundida com a métrica dos compassos, isto ¢, com a alternancia
regular de um som acentuado com um ou mais ndo acentuados, j4 que ndo ha um nivel
intermediario entre o periodo e a pulsagdo. E o periodo, isto é, o retorno temporal baseado na
repeticdo de eventos similares em intervalos regulares de tempo, que atua como uma moldura

temporal para os eventos ritmicos. (Arom, 1989, p.182). Os tempos (duragdes delimitadas
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pelos pulsos) que organizam o periodo sdo equivalentes hierarquicamente e, por isso, se
aproximam mais do tactus medieval, aquela batida isocrona silenciosa sem acentuagdo
implicada que - como a pulsacdo africana - permitia coordenar as duragdes expressas nas
diversas partes da polifonia (idem, p.184-185). Assim, para falar dessas musicas que nao se
agrupam em compassos, Arom define o metro como uma série de retomadas eqiiidistantes e
ndo hierarquizadas, que delimitam o continuum musical em unidades iguais e servem de
padrao para a organizagao de todas as duragdes.

Se o periodo ¢ organizado metricamente através da pulsagdo e dos valores
operacionais minimos, sua organizagao ritmica se operacionaliza pelo modo como os eventos
ritmicos se distribuem dentro da moldura métrica do periodo. Os grupamentos em células e
configuragdes sao chamados de figuras ritmicas. A figura ritmica ¢ constituida por um
ostinato, estrito ou variado, ao qual corresponde sempre um nimero par fixo de pulsacdes
isécronas, exceto quando a figura se apdia sobre uma unica pulsacdo (Arom, 1985, p.413).
Para que uma sucessao de sons percutidos possa ser considerada uma figura ritmica, € preciso
que algumas batidas carreguem uma marca (o ponto de saliéncia de Zamacois). Arom
distingue trés tipos de marcas - a recorréncia dos acentos, as modificacdes de timbre e a
oposicao das duragdes -, que tornam possivel a segmentacdo das figuras em seus elementos
constitutivos (idem, p.414).

Uma caracteristica ritmica que chama a atencdo de Ligeti ¢ a convivéncia entre
simetria e assimetria: “Os ciclos sdo sempre estruturados assimetricamente (por exemplo,
doze pulsos em 7+5), embora a pulsacdo transcorra em pulsos uniformes” (Ligeti, 1997, p.7).
Esta ¢ uma propriedade notdvel formalizada por Arom e ¢ freqiiente nas regides por ele
estudadas. Os pigmeus Aka, por exemplo, utilizam uma férmula ritmica que pode se dividir
em batidas regulares, grupadas de duas em duas ou trés em trés em fun¢do de acentos

irregularmente espagados. Um periodo com oito pulsacdes, divididas cada uma em trés partes,
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pode apresentar figuras ritmicas organizados em grupos de 3222 2 3 2 2 2 2 2 valores
operacionais minimos. Essa formula possui uma propriedade interessante que Simha Arom
chama de imparidade ritmica (imparité rythmique), uma organizagao ritmica que nao pode ser
dividida em duas partes iguais porque existe uma dissimetria, isto €, ela sempre se divide em
duas partes desiguais que seguem a férmula:

metade mais um [(24:2) +1=13] metade menos um [(24:2)-1=11].

322222 32222

A polirritmia consiste na superposi¢ao coerente de duas ou mais figuras ritmicas com
articulagdes tais que o entrelacamento com outras figuras cria o efeito de entrecruzamento
permanente entre elas. As figuras, que compartilham uma mesma pulsagdo, ocorrem em
periodos com dimensdes variaveis que se relacionam por razdes simples (1:2, 1:3, 2:3, 3:4). A
superposi¢do ocorre sempre em andamento rdpido que gera um estado permanente de tensdo
criado pela relacdo antagonica entre as figuras. O antagonismo se manifesta simultaneamente
em dois planos: um deles ¢ o da figura ritmica com a organizagdo métrica do periodo, isto ¢
um conflito entre elementos ritmicos e métricos; o outro ¢ gerado pela superposicdo das
diferentes figuras ritmicas, conflito entre elementos ritmicos com outros elementos ritmicos,
gerado pelo contexto polirritmico (Arom, 1989, p.191).

O entrelagamento das marcas, combinado com a auséncia de moldura acentual regular
como referéncia, cria no ouvinte uma sensagao de incerteza, uma impressao de ambigiiidade
com relagdo a articulagdo do periodo. Essa sensacao pode ser comparada com a experiéncia
que se tem em uma viagem de trem. Uma vez percebido o ritmo regular do som das rodas nos
trilhos, subitamente se tem a impressdo que o periodo se deslocou: o que parecia o ‘tempo
forte’, marcando o retorno do ciclo temporal torna-se o ‘tempo fraco’, e vice-versa. O mesmo
tipo de fendmeno ocorre quando se ouve por algum tempo o tique-taque do relogio. Uma vez

atribuido o acento ao tique, ha um momento em que ele parece subitamente se deslocar para o
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toque. Em nenhum dos dois casos, o ciclo se modifica; a tnica modificagdo ¢ em nossa
percepcio. E a regularidade do som que da a sensacgdo de incerteza que, por sua vez, torna
possivel interpretacdes diferentes (Arom, 1985, p.408-409).

Apesar de estritamente medidas, essas musicas exibem uma ambigiiidade entre a
regularidade métrica e a reparticdo do material ritmico, freqiientemente em conflito com a
1socronia da pulsacdo. Essa caracteristica interessa a Ligeti, do ponto de vista composicional,

porque conduz a

uma nova forma de pensar sobre polifonia completamente diferente das estruturas métricas
européias, porém, igualmente rica ou, talvez, considerando a possibilidade de usar um
pulso rapido como um ‘denominador comum’ através do qual varios padrdoes podem ser
polirrit%licamente superpostos, mais rica que a da tradicao européia (Ligeti, apud Taylor,
2003).

A percep¢ao de uma polirritmia ¢ um fendomeno global. O ouvinte percebe o agregado
sonoro formado pela combinacdo de timbres diferentes, do qual emergem marcas em
diferentes momentos (Arom, 1985, p.496). Na musica africana descrita por Arom, os padrdes
executados individualmente pelos musicos sdo muito diferentes do resultado de sua
combinagdo no todo que surge como um contorno ‘ilusério’ da combinacao das partes.
[lusério porque aparece apenas em nossa percep¢ao. Ha uma tensdo entre o pulso,
implacavelmente constante, associado, por um lado, a absoluta simetria da arquitetura formal,
e por outro, a assimetria das divisdes internas dos padrdes ritmicos. “O que podemos perceber
nessa musica ¢ uma maravilhosa combinacdo entre ordem e desordem que por sua vez se
fundem produzindo um sentido de ordem em um nivel superior” (Ligeti, apud Steinitz 2003,

p.272).%

7“4 new way of thinking about polyphony, one which is completely different from the European metric

structures, but equally rich, or maybe, considering the possibility of using a quick pulse as a ‘common
denominator’ upon which various patterns can be polyrhythmically superimposed, even richer than the
European tradition.”

% “What we can witness in this music is a wonderful combination of order and disorder which in turn merges
together producing a sense of order on a higher level.”
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4.8 A polirritmia e os estudos para piano de Ligeti

Ligeti ndo emprega em seus estudos para piano nem a forma ciclica do periodo, nem o
principio da pulsagdo em sua relagdo com o periodo, mas sim, os conceitos de ambigiiidade,
polirritmia, assincronia € o pulso rapido intermitente, livre do conceito métrico do compasso
do common practice period. O pulso tem as mesmas caracteristicas da pulsacdo africana - ele
¢ isocrono, neutro, constante e intrinseco - e funciona “como uma grade subjacente” (Ligeti,
1997, p.7). Por ser estrutural, a teoria de Simha Arom para a compreensdo da musica
subsahariana serve aos propoésitos de operacionalizagcdo da polirritmia dos Estudos de Ligeti.
A idéia do contorno ‘ilusério’ da combinagdo das partes também ¢ uma idéia fundamental nos
estudos ja que em sua construcao ritmica as partes individuais sdo simples, mas provocam
relagdes complexas no conjunto.

Como veremos nos proximos capitulos, cada estudo ¢ uma experimentagao temporal
polirritmica diferente. Em todos, Ligeti promove a defasagem entre as partes, utilizando um
pulso comum e isdcrono, para coordena-las. Para cada estudo o compositor define uma
geografia pianistica cuja fungdo também ¢ a de contribuir para a estratificacdo dos planos
ritmicos e para a separacao em registros, dindmicas, articulagdes e densidades que contribuam
para a clareza da emissdao dos polirritmos. No primeiro caderno, dois estudos (n° 2 e 5)
apresentam polirritmias do tipo ‘n contra m’. Todos os outros sdo construidos apenas com o

jogo de acentos caracteristico das polirritmias ‘n sobre m’.
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CAPITULO 5

HEMIOLIA

Primeiramente vamos problematizar a propria palavra. Verificamos que nossos pares
do meio musical brasileiro utilizam, para fazer referéncia ao conceito que vamos aqui
investigar, trés palavras diferentes, ainda que foneticamente bastante proximas: ‘hemiola’®',
‘hemiola’ e hemiolia.* Fizemos entdo uma busca em quatro dicionrios relevantes: dois da
lingua portuguesa — o Aurélio € o Houaiss - e dois de musica — Borba e Graga em lingua
portuguesa ¢ o Grove, em lingua inglesa.*® Neste ultimo encontramos hemiola e hemiolia.
Nenhuma das formas consta do Aurélio. J& Borba e Gragca e Houaiss registram apenas a
palavra hemidlia. Portanto, apesar da freqiiéncia com que musicos e professores de musica
utilizam os vocéabulos hemiola e hemiola, decidimos adotar a palavra ‘hemiolia’, tendo em
vista ndo sO a sua consagracao em dois diciondrios importantes em lingua portuguesa como
também por ser a unica por eles registrada.

O sentido geral de hemidlia é: na propor¢ao de um e meio para um. Isto quer dizer que
duas quantidades que se relacionam de forma que uma contém a outra uma vez € meia,
constituem uma hemiodlia. Essa propor¢ao pode ser representada numericamente através da
fracdo 3/2 (3:2) e todos os seus multiplos - 6/4 (6:4), 15/12 (15:12) etc. — bem como de suas
inversdes. O termo tem sido utilizado tanto nas referéncias as relagdes intervalares quanto as

ritmicas.

8! Essa forma é a mais proxima do vocabulo na lingua inglesa - hemiola, e na francesa - hémiole.

%2 Essa forma guarda certa semelhanga com a palavra grega hemiolios: olios — o todo, hemi - metade. No latim
diz-se sesquialtera.

8 Ferreira, A. B. de H. Dicionario Aurélio eletronico. Século XXI. Editora Nova Fronteira, 1999, versdo 3.0
(conhecido como Aurélio); Houaiss, A. Diciondrio Houaiss. Rio de Janeiro: Editora Objetiva, 2001; Borba, T. e
Graga, F. L. Diciondrio de musica ilustrado. Lisboa: Edi¢des Cosmos, 1962; Sadie, S. (ed.). Hemiola in The new
grove dictionary of music and musicians. Londres: Macmillan Publishers Limited, 1980.
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5.1 Na teoria da musica com relacio a altura

“Trabalhem o monocérdio”. Estas teriam sido as ultimas palavras de Pitagoras
segundo Aristides Quintiliano (século II d.C., Chailley, 1973, p. 17). Da vida de Pitadgoras
pouco se pode afirmar, pois nenhum escrito seu chegou até nds. No século VI a.C. teria
fundado uma comunidade de indole cientifica e religiosa em Crotona na Italia, partindo de
idéias orficas. O pitagorismo pressupunha uma identidade fundamental, de natureza divina,
entre os seres, ¢ defendia que através do intelecto, que descobre a estrutura numérica das
coisas, a alma se purifica e se liberta tornando-se semelhante a0 cosmo em harmonia,
propor¢ao e beleza. Os numeros nao eram meros simbolos que exprimem valores de
grandezas, mas a propria alma das coisas que manifestam externamente a estrutura numeérica
que lhes ¢ inerente. A musica acabaria sendo considerada uma “verdadeira manifestagao
tangivel das propriedades escondidas do Nimero”: procurar suas propriedades no monocordio
levaria ndo somente ao conhecimento musical, mas também ao conhecimento da prépria
harmonia do universo (Pessanha, 1972, p. 10). Entretanto, Pitdgoras tornar-se-ia muito mais
conhecido entre os musicos por ter dado a teoria da musica seu primeiro ponto de partida
formal ao evidenciar a relagdo entre a sensibilidade auditiva para apreciar a consonancia entre
as alturas dos sons e as proporg¢des entre 0s primeiros numeros inteiros.

Através do monocordio € facil demonstrar que a produgdo de um som varia de acordo
com a extensdo da corda sonora, e que as propor¢des entre dois comprimentos de cordas
constituidas pelos primeiros nimeros inteiros estdo associadas aos intervalos de 8” justa (2:1),
5% justa (3:2) e 4 justa (4:3). Vamos ilustrar essa propriedade utilizando o intervalo de 5*
justa. Tomamos um som (Som A), produzido pela vibragdo de uma corda em toda a sua
extensdo (corda solta, figura 6a). Em seguida, dividimos a corda em trés partes iguais (figura

6b) e fazemos soar 2/3 da extensdo da corda (Som B, figura 6¢). A relagdo entre os
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comprimentos das cordas do som A e do som B - 3:2 - produz um intervalo de 5* justa® e, por

1ss0, os gregos identificavam uma hemiolia neste intervalo.

Figura 6. Producio de dois sons (A e B) relacionados pelo intervalo de 5 justa.

T
\/

1a: vibraciio de uma corda em toda a sua extensio (Som A)

1b: divisdo da corda (Som A) em trés partes iguais

e
— ——

1c: vibragao de 2/3 da extensido da corda (Som B)

O intervalo de 5 justa, do ponto de vista acustico, esta no cerne do sistema pitagorico
(um dos varios sistemas de afinagdo que ocuparam e ainda ocupam musicos € tedricos) € na
relag@o entre as cordas dos violinos (sol, re, la, mi), violas (do, sol, re, la) e violoncelos (do,
sol re, la, uma oitava abaixo em relacdo a viola). Aquela sonoridade caracteristica que se
instala nas salas de concerto antes do inicio de uma apresentacdo ¢, portanto, repleta de
hemiolias, j4 que os musicos dos instrumentos de corda utilizam as relagdes entre as cordas

soltas de seus instrumentos para afiné-los.

5 A proporgio de 2:1 produz a 8 justa e a de 4:3 a 4* justa.
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Nao faz parte de nossa tradi¢do musical nos referirmos ao intervalo de 5* justa como
uma hemiodlia, mas certamente isto ndo passou despercebido a Ligeti, como veremos na

analise de Cordes a Vide.

5.2 Na teoria da musica com relacao as duracoes

5.2.1 Aristoxenus

Aristoxenus de Tarento (século IV a.C.) pode ser considerado o pai da ciéncia e da
estética da musica por ter sido o primeiro a estabelecer a especificidade do fato musical e por
ter estudado de forma sistematica os seus elementos (Hurtado, 1951, p.51). Poucos de seus
muitos escritos chegaram até nos, sendo os mais conhecidos aqueles nos quais trata da
harmonia e da ritmica.

Segundo Maurice Emmanuel, estudioso de Aristoxenus, os gregos ndo separavam a
musica, a poesia, a danga e o teatro. Seu entendimento da ritmica fundamentava-se em uma
pequena unidade - cronus protus (‘tempo primeiro’) - considerada como duragdo minima,
indivisivel, aplicavel ao som, a silaba e ao movimento corporal. As silabas tinham duas
duragdes distintas na poesia grega: as breves, que correspondiam ao cronus protus € as
longas, que, valiam o dobro da breve (Emmanuel, 1908, p.110-113).

Os grupamentos de breves e longas recebiam o nome de pés. Os mais importantes sao:
entre os terndrios, escandidos por trés cronus protus, o ‘iambo’, formado pela sucessdo de
uma breve e uma longa (1:2) e o ‘troqueu’, com sucessdo de uma longa e uma breve (2:1);
entre os quaternarios, escandidos por quatro cronus protus, o ‘espondeu’ formado por duas
longas (2:2), o dactilo por uma longa e duas breves (2:1:1) e o anapesto por duas breves e uma
longa (1:1:2); entre os quinarios, escandidos por trés cronus protus, o ‘péon crético’, no qual

se sucedem uma longa, uma breve e outra longa (2:1:2).
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Cada um desses grupos se dividia em duas partes, iguais ou desiguais em suas
duragdes, mas com intensidades diferentes, organizando-se em dois subgrupos que eram
visivelmente batidos por movimentos dos pés ou das maos: a fesis, que correspondia ao pé no
chdo ou a mao abaixada, e a arsis, pé ou mao levantados. Os pés podiam comecar quer pela
arsis (a), quer pela fesis (t). A relagdo entre a duracdo dos dois subgrupos classifica o género
dos diferentes pés. Os pés ternarios, iambo e troqueu, pertencem ao género duplo porque um
grupo tem o dobro da duracao do outro. Nos pés quaternarios, o género ¢ igual, isto €, os dois
grupos t€ém a mesma duragdo, € nos quinarios, a relagdo 3:2 entre os grupos classifica o
género como hemidlio.

Ilustramos a representagdo desses pés no quadro 7. Utilizamos a colcheia como uma

figura indivisivel e equivalente ao cronus protus.

Quadro 7. Alguns pés da teoria ritmica grega e seus géneros (apud Emmanuel, 1908, p.113).

pé representagdo tomando a colcheia como cronus protus (cr) | género: relagdo entre
arsis (a) e tesis (t)
ternario troqueu iambo duplo  (2:1)
f / / f t=2cr
t a at a=1lecr
quaternario dactilo anapesto igual (2:2)
f o S f t=2cr
t t a a=2cr
quinario peon crético peon crético hemidlio (3:2 ou 2:3)
comecando pela tesis comecando pela arsis
‘ t=3cr (ou2cr)
f VJ - )r a=2cr (ou3cr)
t a a t

Os principios ritmicos dos gregos eram fundamentalmente diferentes dos ‘nossos’ pois
eles partiam de uma pequena unidade considerada como uma duragdo minima e indivisivel,
ao passo que nos fracionamos uma unidade, a semibreve, em divisdes e subdivisdes em duas e

trés partes, cujo limite ¢ a realizagdo pratica das velocidades engendradas. Apesar dessas duas
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operagdes aparentemente levarem a resultados andlogos, Emmanuel, ao longo de sua
exposicao, coloca em evidéncia as divergéncias entre os dois métodos e seus resultados,

enfatizando a maior liberdade de organizacdo dos grupos ritmicos gregos (Emmanuel, 1908,

p.111).

5.2.2 Idade Média

A teoria de Aristoxenus continuou a exercer influéncia sobre a ritmica da idade média,
mas, a0 mesmo tempo, os tedricos passaram a buscar processos através dos quais pudessem
medir as relagdes temporais e representa-las através de figuras ritmicas.

Franco de Cologne (século XIII), em sua obra “Ars Cantus Mensurabilis” (cerca de
1280), introduz uma mudanga que se torna decisiva para a notagdo musical: a determinagdo de
uma duracdo através unicamente da forma grafica de uma nota, dando inicio a musica
mensurata (musica medida), regulada por uma teoria ritmica que admite apenas a divisdo
ternaria das duragdes. Toda a evolucdo que se segue apds a notagdo franconiana, foi
reagrupada sob o termo genérico “notagdes medidas” e, antes dessa virada na pratica da
notagdo musical, fala-se de notacdes ndao medidas. Entretanto esse termo ¢ um pouco
inadequado porque, com efeito, todos os tratados anteriores ao de Franco de Cologne ocupam-
se principalmente do problema da precisdo da duracdo métrica das notas. As solugdes
encontradas sdo outras, mas a questao ¢ a mesma (Rieben, 2001).

Desde o século XII, quando a criagdo musical ocidental centralizou-se em torno de
Paris e mais precisamente em torno da catedral de Notre Dame, as inovagdes musicais no
dominio da entdo florescente polifonia exigiram uma adaptagdo da notacdo musical. Aos
poucos a musica foi-se tornando independente da poesia e da danca. No movimento do século
XIV conhecido como Ars Nova, a teoria ritmica passa a admitir ndo sé as divisdes ternarias,
mas também as binarias, sedimentando simbolos e terminologia especificos. As relagdes

perfeitas (divisao em trés) entre a longa e a breve (Modus), entre a breve e a semibreve
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(Tempus) e entre a semibreve e a minima (Prolatio) passam a ser utilizadas ao lado das
relagdes imperfeitas (divisao em dois) (Scliar, s/d, p.8).

A coloracao - utilizagao da cor para preencher a cabeca das notas - ¢ um dos métodos
sistematicos para indicar a mudanga de um valor ritmico no contexto da notagdao proporcional,
atuando sobre a dupla divisao possivel (binaria ou ternaria) de uma figura. Essa pratica
sobrevive até o século XVIII (Donington, 1980). Na notagdo branca do século XV, pode-se
resumir o principio da coloragdo da seguinte forma: as notas negras em um sistema binario
(ou ternario) tornam a situacdo provisoriamente ternaria (ou binaria). Na hemiolia temporis
ou hemiolia major, duas breves brancas sdao substituidas por trés breves negras. A coloragao
negra determina que as breves, escandidas cada uma delas por trés semibreves no tempus
perfectum, tornam-se provisoriamente imperfeitas e passam a ser escandidas por duas
semibreves. O mesmo principio utilizado no nivel da semibreve (prolatio) recebe o nome de
hemiolia prolationis ou hemiolia minor (Rieben,2001).

Essa estratégia s6 ¢ possivel na medida em que a teoria ritmica estad baseada no
principio de divisdo — em duas ou trés partes - de uma determinada duracdo. Envolve,
portanto, um principio diferente daquele descrito por Maurice Emmanuel sobre a ritmica
grega, ja que os dois subgrupos dos pés quinarios do género hemiolio constituem duas
unidades desiguais em sua duragdo. Enquanto no principio da hemiolia temporis e da hemiolia
prolationis, uma mesma duracdo ¢ dividida em duas ou trés partes, no género hemidlio da

teoria de Aristoxenus uma dura¢do minima se agrupa em duas ou trés unidades maiores.

5.2.3 Sistema métrico moderno
Como dissemos no capitulo anterior, a partir do século XVII a organizagdo temporal

fica cada vez mais atrelada a uma articulagdo ritmica organizada essencialmente em trés

85 . . , . . ~ , .
Equivalentes modernos dos grupos quialtéricos com dois e trés elementos (duinas e tercinas).
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niveis hierdrquicos: o central, caracterizado pela presenca de pulsos regulares e recorrentes; o
inferior, no qual as duragdes isocronas - unidades de tempo - estabelecidas pelos pulsos do
nivel central sdo divididas, e o superior, no qual a pulsacao ¢ agrupada em unidades maiores -
unidades de compasso. Portanto, a teoria ritmica passa a se fundamentar em um sistema
métrico no qual tanto as unidades do nivel central quanto as do superior sdo isocronas. Nesse
contexto, a hemidlia pode também ser aplicada na articulagdo das unidades de compassos,
seja através da sucessdo, por exemplo, de dois compassos ternarios simples alterados para
uma sucessdo de trés compassos bindrios simples, ou do compasso ternario simples
transformado em compasso bindrio composto.

Em algumas composig¢des, a alteracdo de 2 para 3 (ou de 3 para 2) foi freqiientemente
aplicada nos ultimos compassos de uma sec¢do - procedimento que se vulgariza na musica
barroca, especialmente na corrente francesa - para dar variedade ritmica e ajudar no efeito do
alargamento nas cadéncias finais (Sadie, 1980, v.8, p.473). A mudanca de métrica, entretanto,
nao ¢ assinalada por uma nova féormula de compasso, exceto quando uma outra grande se¢ao
da obra tem inicio. No exemplo 25, observa-se que Bach provoca o rallentando do final da
primeira secdo da Courante da Suite Inglesa n° 5 ao alterar as trés minimas (seis seminimas
grupadas duas a duas) do compasso terndrio simples para duas minimas pontuadas (seis
seminimas grupadas trés a trés), fazendo com que ougamos de fato um compasso bindrio
composto. A unidade de tempo desse compasso, mais longa que a do compasso ternario

simples que lhe antecedeu, provoca a sensa¢ao de diminuigdo da velocidade.
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Exemplo 25. J. S. Bach, Courante da Suite Inglesa n°S, c.8-12.
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Brahms foi um dos compositores que mais utilizou a hemiodlia, criando ambigiiidades
métricas intencionalmente tanto em compassos simples (exemplo 26a) quanto em compassos

compostos (exemplo 26b).

a) Brahms, Scherzo, c.106 a ¢.116
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Exemplo 26. Hemidlias em Brahms

5.2.4 Dois processos

A defini¢cdo geral de hemiolia da qual partimos — duas quantidades que se relacionam
de forma que uma contém a outra uma vez ¢ meia — ndo nos informa claramente sobre o que
aprendemos com as teorias do ritmo no que se refere a temporalidade dessas quantidades.

De uma maneira geral, a formagao musical, ainda hoje, privilegia o processo divisivo
do sistema ritmico baseado em compassos simples e compostos € em métricas
preferencialmente binarias e ternarias. Ligeti refere-se a essas hemiolias como “dependentes
da métrica”, definindo-as como um processo que se origina da ambigiiidade métrica colocada
por uma medida de seis unidades que pode ser dividida em trés grupos de dois e dois grupos

de trés (Ligeti, 1988, p. 4). E essa justamente a graga do procedimento hemiélio: provocar o
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deslocamento da percepcao do ouvinte. Nesse contexto, a hemidlia guarda uma estreita
relagdo com o ritmo cruzado, e, como este, desloca a percepgao para uma ou outra métrica.

Ja na teoria de Aristoxenus, os grupos de 2 e 3 duragdes, colocados um apos o outro,
sao formados por multiplicagdo de uma mesma duracdo minima. Um grupo quindrio resulta
da adicdo dos dois subgrupos que a formam. Para diferenciar os dois processos sugerimos
chamar o primeiro de ‘hemidlia aditiva’ (figura 7a) e o segundo de ‘hemidlia divisiva’ (figura

7b).

a) hemidlia aditiva

[[u | u|u|u|u| u = cronus protus
|_a_ | b | a=2u b=3u
se u=J”,a=J e b=J.
b) hemiolia divisiva
| u.m. | u.m. | u.m. (unidade métrica)
v | v | w | uw_ | u” | u.m. =2u”’ =3’

se u.m.=J., w=Je u’'=J

Figura 7. Hemiolia aditiva e divisiva.

A maneira aditiva de pensar foi resgatada na estruturagao temporal de muitas obras do
século XX quando varios compositores passaram a explorar irregularidades ritmicas
sistematicamente. Stravinsky, Messiaen e Boulez, dentre outros, utilizaram essa técnica
composicional de carater aditivo, cuja ritmica € construida a partir de uma unidade de duragao
minima.*®

A hemidlia divisiva também ¢ encontrada em muitas dangas da América do Sul, como

0 Bambuco da Colombia, o Pasillo do Equador e a Cueca do Chile, entre outras (Creston,

% Veja-se a analise de Gubernikoff (2000, p. 84-94).
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1961, p.54). A hemiolia aditiva pode ser encontrada em musicas populares do leste europeu.
Trataremos dos principios aditivo e divisivo mais detidamente no capitulo seguinte.

Vimos que a literatura considera as manifestagdes de ritmo cruzado tanto na
justaposi¢ao quanto na superposi¢ao dos acentos. Da mesma forma, a palavra hemiolia ¢
utilizada nao so6 para descrever a ambigiiidade métrica na sucessao, quanto na simultaneidade.
Seu sentido se expande de tal forma que ¢ necessario ultrapassar os contextos historicos e, de
certa forma, recuperar o sentido original da palavra: relacao entre duas quantidades de forma
que uma contém a outra uma vez ¢ meia. Sob a perspectiva do legado da musica barroca, por
exemplo, a palavra hemiolia deveria ser reservada para fazer referéncia especifica ao efeito
provocado pela ambigiiidade do seis no ambito dos compassos. Assim, consideramos que a
expressao ‘relagdo hemiolia’ reveste-se de um sentido mais genérico, € por isso parece-nos
mais apropriada para caracterizar as relagdes temporais, seja na sucessdo ou na

simultaneidade, que manifestam a razao 3:2.

5.3 O conceito de hemiolia estendida

Sao duas as fontes que dao a Ligeti a idéia de ampliar o conceito de hemiolia: a
musica de Chopin e da Africa subsahariana.

Em uma conferéncia nao publicada, proferida no International Bartok Festival em
Szombathely (Hungria), em 26 de julho de 1990, Ligeti relata que na Balada op. 52 (a
quarta), Chopin amplia as possibilidades de exploragdo das relacdes polirritmicas através de
uma constru¢ao que projeta varias relagdes e niveis temporais, produzidos apenas com as duas
maos do pianista (Ligeti, apud Svard 2000, p.803). Taylor chama essas relacdes de ‘hemidlias

complexas’. No andamento, o efeito ¢ de um grande rubato (Taylor, 2003, p. 84).
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Exemplo 27. Chopin, hemiélia complexa na Balada op. 52, ¢.175-176.

Como podemos ver no exemplo 27, a mao direita toca trés semicolcheias (tercinas)
contra duas da mao esquerda - polirritmia ‘3 contra 2’ - a cada ter¢o da unidade de tempo. No
ambito do compasso, a mao esquerda toca dois grupos de seis semicolcheias e a direita, seis
grupos de tercinas. Mas as semicolcheias das tercinas sdo acentuadas de quatro em quatro.
Esse novo acento ¢ projetado pelo acimulo de alguns fatores que salientam os pontos
acentuados, tais como repeticdo de um mesmo contorno melodico e acento duracional,
favorecido pelo controle polifonico caracteristico no piano. Esses pontos sdo indicados por
colcheias com hastes voltadas para cima, € criam um ritmo cruzado na mao direita na relagdo
‘4 sobre 3’. A genialidade de Chopin estd em construir uma linha melddica na mao direita que
se presta a ambigiildade dos grupamentos: eles tanto podem ser organizados em tercinas,
quanto em grupos de quatro semicolcheias. Nove acentos se projetam ao longo dos dois
compassos necessarios para a estrutura se completar. Grupados de trés em trés, os nove
acentos organizam-se em trés grupos, ouvidos contra os dois grandes grupos projetados pelo
apoio dos compassos da mao esquerda, isto ¢, uma outra polirritmia ‘3 contra 2’, em relagdo
hemidlia mais lenta. A relagdo temporal entre os grupos da mao direita delimitados pelas

colcheias (escritas) e os da mao esquerda ¢ 9:4, uma relagdo muito menos usual, conseguida
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sem desrespeitar as caracteristicas e os limites da métrica do common practice period. Dai
surge a inspiracao para explorar razdes entre outros numeros primos tais como 7:5, 11:7.

Com relagdo a musica da Africa subsahariana, Ligeti afirma: “a consciéncia que agora
tenho de varios exemplos dessa musica me conduziu a idéia de extensdo do conceito de
hemiolia (Ligeti, 1988, p.5).*’

Vimos que, segundo a interpretacdo de Simha Arom, a extensdo de um periodo na
musica subsahariana ¢ determinada pelo numero (par) de pulsagdes que o constituem
enquanto as duragdes sdo operacionalizadas em funcao dos valores operacionais minimos. A
taxa de ambigliidade de uma estrutura ritmica depende diretamente do seu grau de
contrametricidade. Uma relagcdo temporal ¢ contramétrica quando a ocorréncia do ponto de
saliéncia (acento) da figura ritmica ocorre predominantemente no contratempo. A simetria
métrica do periodo (nimero par de pulsagdes) se contrapde a assimetria ritmica, regular ou
irregular. A assimetria regular se fundamenta freqiientemente sobre a reiteracdo de uma
mesma célula ritmica, cuja posi¢cdo em relacdo a pulsacao ¢ deslocada em cada uma de suas
recorréncias. O deslocamento resulta de duas progressdes, uma ritmica e a outra métrica, cada
uma com sua razao propria. Esse nada mais ¢ que o principio da hemidlia, e ¢ também a
defini¢dao de Lacerda para ritmos cruzados.

A seqiiéncia ilustrada no exemplo 28a, reiterada na parte de um dos tambores de uma
polirritmia entre os pigmeus Aka ¢ naturalmente percebida como uma figura com duas
pulsacdes com divisdo bindria (exemplo 28b). Mas quando um executante nativo superpoe a
essa seqiiéncia a pulsacdo na forma como ¢ empregada em sua tradigdo, o resultado ¢ uma
célula reiterada trés vezes em um periodo com quatro pulsacdes. A posi¢do com relagdo a
pulsacdo se modifica a cada ocorréncia de forma que a relagdo do contetido ritmico com a

quantidade métrica do periodo ¢ 3:4.

87 . . . . .
“the now conscious awareness of several examples of this [subsaharan Africa] music le me to the idea of

extending the hemiola concept.”
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Exemplo 28. Hemidlia na musica subsahariana (apud Arom, 1989, p. 187).

Assim, a interpretacdo estrutural que Arom propde para o ritmo da musica
subsahariana também leva Ligeti a estender o conceito de hemidlia ali apresentado para outras
relagdes tais como cinco para trés, sete para cinco etc. assim como suas multiplas
combinagdes (Ligeti, 1988, p.5). Dessa forma, o conceito de extensdo das hemidlias pode ser
empregado tanto nas polirritmias ‘n contra m’ quanto nas polirritmias ‘n sobre m’.

No capitulo 4 vimos que a presenga consecutiva de acentos implica na existéncia de
um outro nivel de movimento correspondente a sucessdo dos acentos (Yeston). Conjugando
processos hemiodlios, estendidos ou ndo, com os acentos, € também com o pulso isdcrono
independente do conceito de compasso, Ligeti tem os meios necessarios para elaborar varias

experiéncias temporais com seus estudos, incluindo a politemporalidade.
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5.4 Cordes A vide

Cordes a Vide - andantino rubato, molto tenero, dedicado a Pierre Boulez, é o
segundo de seis estudos do primeiro caderno, compostos por Gyorgy Ligeti em 1985. A
abordagem deste estudo que aqui apresentamos parte de uma primeira impressio auditiva®®
seguida pela analise da partitura (Ligeti, 1985, p.14-19). Dividimos o estudo em trés secdes
através das quais organizamos a exposi¢ao das estratégias ritmicas, tendo como foco a relagdo

hemidlia.

5.4.1 Impressao auditiva

No inicio tem-se a impressao de um andamento lento. Uma sucessao de sons regulares
e isécronos movimenta-se em cadeias de arpejos para o grave e para o agudo, constituindo
uma espécie de rede. Sonoridades mais intensas despontam delicadamente dessa rede que
parece respirar lentamente através da ressonancia e da fusao do realce desses sons. A sensagao
¢ de estabilidade, ainda que ndo sejam previsiveis os momentos onde as ressonancias vao
acontecer. O movimento para os graves parece alongar-se quando se ouve um novo pulso, um
pouco mais lento, em S5as justa harmonicas, interrompendo a cadeia de arpejos inicial que
logo retorna. Ouve-se o pulso mais lento novamente, como num canone, em dois registros
diferentes, lembrando a afina¢do dos instrumentos de corda. A partir dai, a calma inicial ¢
substituida por um crescente adensamento, seja no nimero de eventos duracionais, seja no
numero de eventos simultdneos, acompanhados de um acelerando € um aumento interno da
dinamica e da subida ao registro agudissimo do piano. Percebe-se o climax claramente, pois
ele ¢ imediatamente seguido por uma redu¢ao da intensidade no registro grave do piano. Os
eventos duracionais, cada vez mais rapidos, criam uma nuvem sonora, sobre a qual desponta

um chamado. Esse chamado se repete ao longe, novamente mais ao longe perdendo, pouco a

8 Utilizamos a gravagdo de Aimard (1996).
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pouco, a sua ressonancia. Ao final, ainda sobre uma nuvem sonora no registro grave, a
repeticdo de Sas. justas nos remete aquele momento dos concertos no qual os instrumentistas
afinam seus violinos e violas, mas aqui, ao invés de anunciarem o ‘inicio do concerto’,

prenunciam a desaceleracao que conduz ao retorno da calma inicial.

5.4.2 Analise da partitura
5.4.2.1 Algumas observacoes iniciais

Ligeti ndo utiliza férmulas de compasso para expressar as constantes mudangas dos
apoios métricos resultantes das irregularidades que ocorrem em cada uma das maos e em sua
interacdo. Ele se vale de um pulso regular, constante e isdcrono que perpassa toda a obra. O
pulso viabiliza os ritmos aditivos agrupados diferentemente em cada mao, ao mesmo tempo
que as sincroniza. Nesse estudo, diferentemente do primeiro ou do quarto, Ligeti divide as
duragdes estabelecidas pelo pulso regular. Barras de divisao repartem o estudo em casas -
compassos destituidos do sentido métrico convencional -, cuja fungdo ¢ apenas a de facilitar a
leitura. Elas sdo colocadas sempre apos cada sucessdo de oito colcheias.™

Dividimos o estudo em trés se¢des. A primeira — c.1 ao ¢.12.3 — vai até a intervengao
dos pulsos mais lentos em S5as justas, uma espécie de rallentando que finaliza a segdo; a
segunda - c.12.3 ao ¢.26.6 - inicia com uma aceleracao em relagao ao fluxo da primeira se¢ao
e vai at¢ o momento de percep¢do do climax do estudo; a terceira vai do momento

imediatamente seguinte ao climax até o final.

5.4.2.2 O titulo
Haveria uma motivagdo para o titulo do estudo, Cordes a vide - expressao francesa

para cordas soltas? Nossa resposta € positiva se articulamos o titulo com duas das estratégias

% Indicaremos os compassos (c.) pela formula: ¢.M.N, onde M é o numero que representa a contagem dos
compassos ¢ N é o nimero que representa a divisdo do compasso em colcheias. Exemplo: ¢.3.5 - terceiro
compasso, 5 colcheia.
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que o compositor utiliza nessa obra. Uma delas ¢ a construgdo exaustiva do estudo através do
intervalo de 5% justa (ocorrem 5as diminutas e aumentadas por for¢ga do movimento cromatico
das Sas justas). A outra ¢ a sonoridade de violinos e violas, sugerida através do intervalo de 5*
justa harmoénico, destacada na descrigdo de nossa impressao auditiva. Eis aqui as primeiras
evidéncias da interacdo que a idéia de hemiolia proporciona nesse estudo: a relagdo 3/2
inerente ao intervalo de 5% justa, que aqui se manifesta na propria matéria prima meldodica
basica utilizada pelo compositor € na sugestdo sonora das cordas soltas dos violinos e violas,

por sua vez afinadas em 5as justas, poeticamente sugeridas pelo titulo.

5.4.2.3 Primeira secao
Ligeti constréi uma rede temporal, em ambas as maos, a partir do fluxo continuo e
regular de colcheias agrupadas desigualmente na mao direita e em grupos de sete na mao
esquerda. Ligaduras indicam esses agrupamentos que iniciam sempre por uma nota acentuada.
Os contornos melodicos contribuem para o refor¢co desse acento dindmico. A atmosfera
atingida através da dinamica no ambito do “p” , com muito pedal, facilita a ressonancia das

notas acentuadas (exemplo 29).
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Exemplo 29. Ligeti, Cordes a Vide, c.1-4.

Até 0 ¢.9.6, ocorre na mao esquerda (m.e.) uma sucessao de dez agrupamentos de sete

colcheias cada um, todos com movimento melodico semelhante, seguidos por um grupo de 8
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e depois outro de 10 colcheias, distendendo a regularidade anterior. Na mao direita (m.d.), as
colcheias sdao agrupadas irregularmente. Em termos de niimero de colcheias, observam-se,
entdo, os seguintes grupamentos: 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 8 10 (me.)e
6 6 4 9 5 6 4 6 7 7 4 8 8 5 (md.). A figura 8 pde em relevo a

irregularidade resultante dos acentos conjugados entre as maos.

modo L] L] L] L] L] L] L] L] L] L] L] L] L] L L

moeo L] L] L] L] L] L] L] L] L] L] L]

Figura 8. Acentos, representados por pontos, nos 11 primeiros compassos de Cordes a Vide de Ligeti. A
localizacao dos acentos é definida em fun¢ao da linha central na qual cada ponto equivale a uma colcheia.

Essa irregularidade parece ter a intencdo de ndo permitir & escuta a antecipagdo dos
momentos de ressonancia criados pelos acentos. O movimento melddico por vezes acarreta o
aparecimento de outros intervalos cuja convivéncia com as 5js° produz uma sonoridade
peculiar que predomina até o final do c.11.

No c.11.6 (final do exemplo 30), o fluxo da m.d. sofre uma alteragdo com a
intervengdo dos intervalos harmoénicos de 5j, constituidos por notas que reproduzem a
afinacdo do violino (1a3-mi4).”" Pela primeira vez o compositor utiliza uma hemiélia aplicada
a duracdo: sem interferir na regularidade do pulso anterior, faz corresponder a trés colcheias
na m.e. duas colcheias pontuadas na m.d., produzindo aquele efeito de rallentando explorado
nas cadéncias das dangas barrocas, potencializado pelo esticamento do grupo de 7 para 10

colcheias na m.e.

% Utilizaremos as seguintes abreviagdes: 5° justa — 5j, Sas justas - 5js, 5° justa harmonica - 5jh; Sas justas
harmoénicas — 5jhs; 5% justa melddica - 5jm; Sas justas melddicas — 5jms.

°! Seguimos o sistema franco belga de numeragio dos registros, de acordo com o qual o dé3 equivale ao dé
central do piano.
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Exemplo 30. Ligeti, Cordes a Vide, ¢.9-11.

As 5jhs repetidas (re3-la3) do c.12.1 a c.12.3, sem o arpejo na m.e., encerram a

primeira sec¢ao.

5.4.2.4 Segunda secio
Logo no inicio da se¢do no c¢.12.4, ocorre uma outra hemioélia, que €, de certa forma, o
contrario da anterior: a cada 2 colcheias da m.e. correspondem 3 figuras - tercinas em
colcheias - na m.d. (3:2 m.d.),”* criando pela primeira vez uma sensagdo de aceleragio. Os
acentos e as sucessdes em arpejos de 5jms assemelham-se aos da primeira se¢do (exemplo
31). Do c.13.7 a c.14.5, ha um pequeno stretto de 5jhs, em una corda, agora utilizando o

registro da viola.

%2 Para nos referirmos as relagdes temporais horizontais, utilizaremos a seguinte formula: X:Y, m.e. (ou m.d.),
onde Y ¢ o numero de unidades e X representa o numero de figuras que aparecem no lugar de Y. Por exemplo:
(2:1,m.e.) — duas figuras no lugar de uma unidade, na mao esquerda. Como a unidade ¢ a colcheia, tem-se duas
semicolcheias na mao esquerda; (3:1 m.d.) — trés figuras no lugar de uma colcheia, ou seja, tercinas em
semicolcheias na mao direita; (3:2 m.d.) — trés figuras no lugar de duas colcheias, ou seja, tercinas em colcheias
na mao direita, que pode ser representada por duas colcheias pontuadas no lugar de duas colcheias, ou uma
colcheia pontuada no lugar de uma colcheia.
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Exemplo 31. Ligeti, Cordes a Vide, c.12-14.

No ¢.17.3, a hemiodlia ¢ invertida, isto ¢, as tercinas passam para a m.e. A partir do
¢.19.6 vao sendo introduzidos elementos que pouco a pouco aumentam a densidade da textura
— as Sjhs (c.15, ¢.19 a c.24), os acordes por superposi¢ao de 5js (c.25 e ¢.26) e as tercinas em
ambas as maos.

No c.21.5 aparece um padrao que se repete 7 vezes em diferentes alturas, constituido
por grupos iambicos e troqueus (3:1, m.d, depois também na m.e a partir do c¢.23.8). Esse
desenho passa a ser acompanhado por movimentos de 5jms na relagdo (3:2 m.e.) no c¢.22.2

(exemplo 32).
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Exemplo 32. Ligeti, Cordes a Vide, ¢.21-22.

O stringendo, crescendo e o encaminhamento para a regido agudissima do piano em

dinamica fff seguido por uma quebra para sottovoce, com pedal una corda, a tempo e
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dindmica pp na regido grave, real¢a o apice atingido no ¢.26.6, marcando o término desta
secdo (exemplo 33).

- atempo

(string.) -

sotto voce
una corda

Exemplo 33. Ligeti, Cordes a Vide, c.26.

5.4.2.5 Terceira secao

A 3? secdo inicia no ¢.26.7 com uma relagdo temporal - (3:1 m.d.). e (2:1, m.e.) - que
utiliza figuras ritmicas dobradas se comparadas as do c.12.3. H4 uma densa simultaneidade

dos processos hemiolios no ¢.28 (exemplo 34), j4 que o compositor faz um ‘divisi’ em ambas

as maos: (1:1 m.e.), (2:1 m.e.), (3:1 m.d.) e (3;2 m.d.).

(poco a poco stringendo) -

(cresc.) - - - - - mp
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Exemplo 34. Ligeti, Cordes a Vide, c.28.

As proporcdes vao se desdobrando até que em c.32 (exemplo 35) ocorrem as figuras

mais rapidas de todo o estudo: (4:1 m.d.) e (3:1 m.e.). No final deste mesmo compasso tem
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inicio um cantabile, quase un corno da lontano, sobre fusas na m.e. em dindmica ppp

mormorando.
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Exemplo 35. Ligeti, Cordes a Vide, c.32.

Destacamos, finalmente, as 5jhs no registro da viola no ¢.36.5, enquanto ainda
ressoam os graves na m.e., sucedendo-se por figuragdes ritmicas cada vez mais lentas, (3;1,

2:1, 3:2, 1:1), perdendosi até o final (exemplo 36).

b

perdendosi - - - |- - - - - - - . o o o o
B e N ot s s s Wit 30 |30

Exemplo 36. Ligeti, Cordes a Vide, ¢.36-39.

Portanto, esse estudo progride da relacao 1:1 em ambas as maos para relagdes de 2:1;
3:1; 4:1; 3:2, ora em uma das maos, ora na outra, ¢ nas duas simultaneamente, provocando
uma sensacao de aceleracdo, sem modificacao da velocidade da unidade referencial bésica (a
colcheia). Essas simultaneidades produzem os padrdes ‘3 contra 2°, ‘6 contra 4°, ‘8 contra 6’
(polirritmias ‘m contra m’), padrdes caracteristicos de hemiolias divisivas. Ao final, as

mesmas propor¢oes invertidas sao utilizadas para desacelerar o estudo e retornar a calma inicial.
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5.4.2.6 A hemiolia na macro forma
O fato do ponto culminante do estudo ser claramente perceptivel sugeriu que
investigassemos a relacao entre a duracao do inicio do estudo até aquele ponto (final da
segunda se¢ao) e a duragao total. O ponto culminante ocorre no compasso 26 (sexta colcheia)
e o estudo tem 39 compassos (relagdo 3:2). Podemos ainda determinar essa relagao utilizando

a colcheia como unidade de referéncia:

durag@o total do estudo em colcheias 39 compassos x 8 colcheias
= = 1,501

duracdo em colcheias até o climax 25 compassos X 8 colcheias + 6 colcheias do ¢.26

O resultado ¢ uma relagdo hemidlia. Isso ndo nos parece uma coincidéncia. Ao
contrario, ¢ mais provavel que Ligeti, intencionalmente, tenha localizado o ponto culminante
a 2/3 do final, utilizando mais uma vez a relacdo hemiodlia para estruturar a macro forma do

estudo. A pausa no ultimo compasso ratifica a intencionalidade.

5.4.2.7 Observacoes finais

Ligeti explora a hemiolia - duas quantidades que se relacionam de forma que uma
contém a outra uma vez e meia - em diferentes aspectos no processo de composicdo de
Cordes a Vide: no titulo; nos desenhos meldodicos ¢ harmonicos de ambas as maos; na
sucessdo e na simultaneidade das relagdes temporais; na macro forma.

Do ponto de vista pianistico, Ligeti, seguindo a tradi¢do do género ‘estudo’,
desenvolve exaustivamente uma determinada idéia musical, aumentando pouco a pouco os
desafios colocados a performance. A variedade ritmica, as Sas vazias de 3as, a mistura dos
sons provocada pelo pedal trecorde, o pedal una corda e as nuvens de arpejos nos graves e
agudos, dao a esse estudo uma atmosfera que lembra ora Chopin, ora Lizst, ora Debussy,
colocando-o na linhagem de certa tradi¢do pianistica, a0 mesmo tempo em que, junto com 0s

outros dezessete estudos, instaura uma outra tradigao.
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5.5 Arc-en-ciel

Arc-en-ciel e Cordes a Vide sao os Unicos estudos, dentre os seis do primeiro caderno,
nos quais ocorrem polirritmias ‘n contra m’, facilmente localizadas pela presenga das
quialteras.

Cordes a Vide exibe aceleracdes (depois desaceleragdes) continuas, provocadas pelo
aumento da velocidade de superficie através dos ‘conflitos de quantidade’ em relacdes
hemiodlias que abundam na segunda e terceira secdes do estudo. Em Arc-en-ciel os ritmos
cruzados, tanto na justaposi¢cao quanto na sobreposicao, sao combinados a grupos quialtéricos
com variado namero de elementos: 3:2 nos compasso 7 ¢ 8 (exemplo 37), 5:4 nos compassos
5e7,4:3 nos compassos 10, 11 e 12, 6:4 no compasso 11, que flexibilizam o ritmo. Ligeti ¢
generoso com as indicagdes de mudangas agogicas: acellerando, allargando, molto rubato,
meno mosso, a tempo, que dao pistas do cardter livre e improvisatorio que deve ser
emprestado a esse estudo. A roupagem menos virtuosistica (do ponto de vista da técnica
pianistica exigida do intérprete) e o andamento (Andante com eleganza, with swing) também

contribuem para que este estudo contraste com os outros do caderno.

Exemplo 37. Polirritmias ‘n contra m’ em Ligeti, Arc-en-ciel, c.7-8.

Vamos apontar algumas interferéncias temporais operacionalizadas pelas hemiolias. O
esquema ritmico do exemplo 38 ressalta a hemidlia que se forma entre os tempos métricos. A
relacdo polimétrica ¢ indicada pelas formulas dos compassos terndrio simples e binario

composto, compassos que permitem, como ja haviamos mostrado no Intermezzo op. 117 n°® 1
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de Brahms (exemplo 26b), a passagem de uma métrica para outra ¢ também a possivel
convivéncia entre as duas na simultaneidade. Observe-se que logo no primeiro compasso ha
uma hemiodlia na mao esquerda: o primeiro tempo ¢ grupado em duas partes, ¢ o segundo
tempo em trés. Progressdes de acordes arpejados maiores € menores, com sétimas € nonas
ajuntadas, vao se desenrolando nas duas maos do pianista, ora sincronicamente, ora

assincronicamente.
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Exemplo 38. Ligeti, Arc-en-ciel, c.1-4.

No final do terceiro compasso, a partir de ¢.3.3, ocorre um ritmo cruzado na mao
direita quando as notas agudas passam a ser projetadas a cada trés semicolcheias. Ligeti ndo
obedece a métrica na constru¢do desse ritmo cruzado, j& que o inicia no terceiro tempo e nao
fecha o ciclo que faria a estrutura se repetir, como fazem Almeida Prado (exemplo 18) e
Chopin (exemplo 27). Enquanto a mdo esquerda continua a obedecer ao padrao métrico do

compasso binario composto, a formula de compasso da mao direita passa a funcionar muito
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mais como um indicativo do esqueleto ritmico a partir do qual Ligeti faz aparecer defasagens
que, por sua vez, provocam novas combinagdes harmonicas, num processo semelhante as
metamorfoses visuais do caleidoscopio.

O padrao da mao esquerda s6 ¢ transgredido quando o compositor aplica uma hemiolia
dependente da métrica para trocar a métrica na mao esquerda. Na passagem do c.15 para o
c.16, sem modificar a formula de compasso, a mao esquerda torna-se metricamente

consonante com a direita, € assim se mantém até o compasso 19 (exemplo 39).

a tempo pocoallarg. - - - - meno mosso f

Exemplo 39. Ligeti, Arc-en-ciel, c.15-16.

r

Essa mudanga ¢ aproveitada para iniciar, no compasso 18 (exemplo 40), um
rallentando escrito, homorritmico, com diminui¢do da velocidade da figura ritmica: quatro
semicolcheias, depois tercinas e duas colcheias, até o retorno da idéia inicial no c.20. A partir
dai, o estudo retorna a polirritmia/polimetria estrita ‘4 sobre 6’ do inicio, € assim permanece

até o final.
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Exemplo 40. Ligeti, Arc-en-ciel, ¢.17-20.

5.6 Automne a Varsovie

Automne a Varsovie (o titulo alude ndo s6 ao festival de musica nova que acontece no
outono em Varsovia ha muitos anos, como também a patria de Chopin) ¢ um estudo no qual
Ligeti alcanga plenamente a imagem sonora influenciada por Nancarrow: a produgdo de
diferentes andamentos produzidos por um Unico pianista. Poderiamos colocar o proprio
Nancarrow descrevendo a técnica: “Eu ndo penso em uma linha, mas em uma cole¢do de
relagdes temporais e, de fato, a linha melddica ¢ simplesmente uma muleta para realizar certas
idéias temporais” (Nancarrow apud Tsong, 2001, p.42).”* Vejamos em linhas gerais como
Ligeti operacionaliza a simultaneidade de andamentos.

A linha meloddica deste estudo ¢ baseada no lamento motif, muito semelhante ao
empregado pelo compositor em obras como o Trio para violino, trompa e piano (quarto
movimento), ou no Concerto para piano (segundo movimento). Trata-se de uma melodia
descendente (exemplo 41), mais cromética que diatonica, inspirada no baixo das passacalhas

escritas por compositores do barroco como Monteverdi e Purcell (Steinitz, 2003, p. 294). O

% “I don’t think of a line, but a collection of temporal relationships and, in fact, the melodic line is simply a
crutch in order to realize certain temporal ideas.”
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lamento motif ¢ ouvido insistentemente, constantemente modificado, apresentado em
diferentes velocidades que se projetam sobre o fundo das semicolcheias ‘implacavelmente
constantes’, interrompidas apenas nos compassos 55 a 61. Através da sua for¢a melddica, tao
mais percebida quanto mais os registros se distanciam, a escuta estratifica as vozes. Embora
as barras de compasso estejam presentes na partitura, ndao ha métrica no sentido tradicional,
apenas o fluxo constante de semicolcheias que possibilitam que os diferentes tempos sejam
realizados por um unico pianista. Ligeti aplica o principio do pulso rapido da musica africana
a polirritmia ‘n sobre m’.

De fato, embora o inicio aponte para a distribuicado métrica caracteristica do compasso
4/4, o estudo, com excecdo dos primeiros compassos, respeita apenas visualmente a
distribuicao temporal sugerida pela férmula de compasso. A semicolcheia representa o pulso
aditivo, que, livre da nocao de métrica, viabiliza a operacionalizagdo de grupos com niimero
de colcheias diferentes, como os descritos na Balada no capitulo 4. Mas, como vimos
anteriormente, a linha melddica da Balada desponta de uma atmosfera que sugere o rubato
gragas a polirritmia ‘n contra m’. No estudo n° 6 ndo ha polirritmia ‘n contra m’ (ndo ha
quialteras), mas a variedade dos grupamentos de semicolcheias com seus pontos de saliéncia
impdem a simultaneidade de padrdes acentuais diferentes, coordenados pela pulsagdo
isoécrona. A variedade ¢ conseguida pela extensdo do conceito de hemiolia, isto €, pela
operacionalizacdo ndo sé da razdo 3:2, mas também de outras razdes como 5:3, 7:5 (e suas
multiplas combinag¢des), envolvendo, essencialmente, nimeros primos.

Vamos descrever o inicio do estudo (exemplo 41). As duas maos articulam oitavas
quebradas sobre a nota mib, em registros diferentes. A repeticdo do padrdo de grupamento -
quatro semicolcheias sempre iniciado pela nota mais grave - respeita a métrica sugerida pela
formula de compasso. No segundo compasso a mao direita também inicia o lamento motif,

cuja melodia se projeta a cada cinco semicolcheias, portanto, em conflito com a distribuicao
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métrica da mao esquerda. A projecdo ¢ muito clara devido ao registro agudo no qual ele ¢
emitido e ao acento proposto, mas também gragas ao poder de coesao do desenho descendente

do lamento motif .
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Exemplo 41. Ligeti, Automne a Varsovie, c.1-8.

Os dois padrdes métricos conflitantes sdo semelhantes aos do exercicio da Cartilha
ritmica ilustrado no exemplo 18 - polirritmia ‘5 sobre 4’ -, mas a utilizagdo do conceito de
pulso rapido (no caso semicolcheia) que se desenvolve independentemente da métrica,
permite a Ligeti ultrapassar os limites daquele ritmo cruzado metricamente dependente. No
exercicio da Cartilha vimos que a estrutura precisa de um intervalo de tempo para que os dois
niveis métricos, ritmicamente dissonantes, tornem a ficar em fase e reiniciar o processo (0
macro periodo de Arom). Em Automne a Varsovie, os dois padrdes entrariam em fase ritmica

apods 20 semicolcheias (4 x 5), se levamos em consideragdo apenas a posicao das divisdes da
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unidade de tempo; considerando a posi¢cdo da unidade de tempo no compasso, eles, de fato, s6
voltam a entrar em fase apoOs oitenta semicolcheias. Mas entrar em fase ndo ¢ um objetivo
perseguido por Ligeti.

A medida que o estudo se desenvolve, camadas adicionais vdo se superpondo,
chegando a quatro linhas melodicas nas quais os grupos de cada linha se relacionam com o
pulso isdcrono por um maultiplo inteiro. Os grupos precisam permanecer por algum tempo
para que a escuta perceba a sucessdo de trés em trés, cinco em cinco etc. Podemos
acompanhar a convivéncia de duas linhas melodicas (ambas em lamento motif) quando, a
partir do c.17.1.4, a mao direita projeta notas a cada cinco semicolcheias, enquanto a
esquerda, a partir de ¢.18.3.3, a cada trés. As cadeias de acentos formam um “super- sinal”
que consiste em duas melodias (Ligeti, 1988, p. 6), a da mao direita mais lenta. Lembremos
Yeston mais uma vez: a presenca consecutiva de acentos implica na existéncia de um outro
nivel de movimento, correspondente a sucessao dos acentos.

Ligeti utiliza a estratégia tanto no sentido de expandir o macro-periodo quanto no de
contrai-lo. Por exemplo, no c.43 ele inicia com duas vozes na mao direita, se movimentando
na velocidade equivalente a trés e cinco semicolcheias, as quais se junta, ainda na mao direita,
uma terceira voz, em c.44.4.3, que se movimenta de sete em sete semicolcheias. Uma quarta
voz emerge na mao esquerda, movimentando-se inicialmente na velocidade de trés
semicolcheias no c.45.3, passando a quatro e chegando a onze semicolcheias, num processo
de expansdo temporal. A expansdo tem semelhangas com o conceito de divergéncia que
apresentamos no estudo sobre Nancarrow. O processo de expansdo, como 14, dificulta a
formagao de pontos de sincronia. Sob esse ponto de vista ndo podemos chamar a secdo de um
macro periodo, no sentido que Arom da a palavra, ja que as fases nunca serdo alcangadas. A
solucdo de Ligeti para dar continuidade ao estudo ¢ abortar a operacdo, através do corte

abrupto do movimento de semicolcheias no c¢. 55.1.3 (exemplo 42).
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Exemplo 42. Ligeti, Automne a Varsovie, ¢.53-57.

Ja o ¢.87.2.4 inicia com o lamento motif na mao direita na velocidade de trés
semicolcheias; em ¢.88 entra outra voz na velocidade de quatro semicolcheias; em ¢.89.2.4,
na mao esquerda, outra voz de cinco em cinco. Em ¢.92 a segunda voz ¢ interrompida. A
partir dai, as outras duas aceleram até o movimento atingir a velocidade de ‘grupos’ de apenas

uma semicolcheia (exemplo 43).
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Exemplo 43. Ligeti, Automne a Varsovie, ¢.96-98.
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O intérprete nao controla esses quatro tempos conscientemente. Como essas
complexidades ritmicas decorrem da rede de acentos, € nos acentos que o intérprete deve se
concentrar. A razdo 5:3, por exemplo, ¢ aritmeticamente simples, mas perceptualmente
complexa. Os pulsos ndo sdo contados, mas sdo percebidos dois niveis de andamentos
diferentes. O pianista ndo conta enquanto toca: ele produz os acentos que estdo na partitura,
atento a um padrao de contragdo muscular, enquanto ouve um outro padrao resultante dos
tempos diferentes, que ndo sdo possiveis de produzir conscientemente. A incongruéncia entre
o padrao das contragdes musculares e da escuta das configuragdes pode resultar numa fonte

de satisfagdo para o pianista (Ligeti, 1988, p.6).
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CAPITULO 6

DE BARTOK A LIGETI ‘Uzég%RI;:’ILOIUISTA UCH DABEI*

A palavra aksak — coxo na lingua turca — foi utilizada pelo etnomusicologo romeno
Constantin Brailoiu (1893-1958) para adjetivar certos ritmos recorrentes em musicas do leste
europeu que, da mesma forma que o claudicar daquela condigao fisica, caracterizam-se por
uma irregularidade, base da diferenga essencial entre a teoria métrica proposta por Brailoiu e a
da tradigdo que se estabeleceu a partir dos séculos XVII e XVIII na musica ocidental. O
caminho fora aberto pelo conceito de ritmo bulgaro proposto por Béla Bartok (1881-1945) ao
qual chega baseando-se em seu proprio trabalho de coleta e de transcri¢ao meticulosa de
centenas de cangoes folcloricas da Hungria e de paises vizinhos, e também no de musicélogos
bulgaros. A descricao dos quadros conceituais apresentados por Bartok e Brailoiu ndo apenas
explicita os limites da concepgdo tradicional dos compassos, como também amplia a

compreensdo de alguns dos processos ritmicos utilizados por Ligeti em Fanfarres e Désordre.

6.1 O ritmo bulgaro

O Mikrokosmos para piano (1926-1939) de Béla Bartok ¢ uma das grandes obras do
século XX com 153 pecas divididas em seis volumes (Bartok, 1940). Além do precioso
material didatico para o ensino do piano, a colegdo apresenta uma espécie de léxico do
vocabulério do compositor. Nas pecas de nimero 113, 115 e nas seis dancas que finalizam a

cole¢do evidencia-se, através dos titulos, a conexdo entre a musica do compositor hiingaro e o

* Alusdo a obra de Ligeti para dois pianos - Monument, Selbstportrait, Bewegung (1976). O subtitulo do
segundo movimento ¢ Selbstportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auch dabei - Auto-retrato com Reich e
Riley (e Chopin também esta presente).
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ritmo bulgaro. Encontramos no ensaio “O chamado ritmo bulgaro”, a defini¢do do proprio

Bartok para esse fenomeno musical:

espécie de ritmo no qual o valor dado pelo denominador da fragdo que indica o compasso ¢
extraordinariamente curto (m.m. 300-400) e tais valores fundamentais curtissimos, dentro do
compasso, ndo se agrupam em valores maiores iguais, isto ¢, ndo se agrupam simetricamente
(Bartok, 1983, p.168).”

No ensaio, Bartok destaca os trabalhos de dois musicologos bulgaros: o de Dobri
Christov, de 1913, e o de Vasili Stoin, de 1927. Ressalta que Christov ¢ o primeiro a ilustrar
exemplos musicais de ritmos singulares em 5/16, 7/16 e 8/16 e unidades metrondmicas

rapidissimas (na faixa de 350-400). Stoin, por sua vez observa que

Em quase metade dos cantos populares bulgaros, nem todos os valores fundamentais dos
compassos simples sdo iguais: com freqiiéncia um, dois ou até mesmo trés dentre eles sdo
alargados em metade do seu valor (Stoin, apud Bartok, 1983, p.167).%

Apesar de ter encontrado esse tipo de ritmo primeiramente no folclore da Bulgéria,
Bartok avalia que o material ainda era insuficiente para fazer as comparagdes necessarias e
afirmar com certeza a sua origem. Entretanto, como foram os musicologos bulgaros os
primeiros a chamar aten¢do para esse ritmo, nada mais justo do que batiza-lo de bulgaro. De
fato, mais tarde, constatar-se-ia a sua ocorréncia em todo o sudeste europeu e em muitas
culturas musicais. Cler, em pesquisa recente, identifica a pratica do ritmo em uma regido
geografica que se estende dos Balcas ao Turquestdo chinés (Cler, 1994, p.181).

As datas de publicagdo sugerem que possivelmente a leitura dos dois trabalhos citados,
associada a coleta e transcri¢do de centenas de cancdes folcldricas, foram determinantes para

a produ¢do de uma série de composigdes nas quais Bartok passaria a utilizar os ritmos

95 . . . ., .. ,
“especie de ritmo en el que el valor dado por el denominador de la fraccion que indica el compas es

extraordinariamente breve (cerca de 300-400 de metronomo) y en el que tales valores fundamentales
brevisimos, dentro del compds, no se agrupan em valores mayores iguales, vale decir, no se agrupan
simétricamente.”

96 . . ,
“En casi la mitad de los cantos populares bulgaros, no todos los valores fundamentales de los compases
singulares son iguales, a menudo uno, a veces dos o aun trés de ellos se alargan em la mitad de su valor”.

133



bulgaros. O trabalho de Stoin aponta os compassos mais freqlientes - 5/16 como (2 + 3) ou (3
+2); 7/16 como (2 + 2 + 3); 8/16 como (3 +2 +3) e 0 9/16 como (2 + 2 + 2 + 3) — na musica
viva (folcldrica). Sdo esses os compassos (tomando-se a colcheia como unidade de tempo)
que Bartok explora, respectivamente, nas pecas 115 e 150, 113 e 149, 151, 152 do
Mikrokosmos, e ainda, 0 9/8 como (4 +2 + 3) e 0 8/8 como (3 + 3 + 2), nas pecas 148 ¢ 153.
No quadro 8 reunimos os compassos com seus grupamentos peculiares, bem como os
andamentos de todas as pecas do Mikrokosmos que t€ém a expressdo ritmo bulgaro no titulo.
Os grupamentos dos compassos quindarios, apesar de nao serem explicitados pelo compositor,
sdao perfeitamente claros gracas ao barramento das colcheias e foram também incluidos no

quadro.

Quadro 8. Compassos, grupamentos ritmicos e indica¢des metrondomicas das
pecas 113, 115 e 148 a 153 do Mikrokosmos (Bartok).

n° grupamentos no nivel do compasso andamento
113 78=2+2+3)/8 _
+pe =49
F-r
115 5/8=3+2)/8 . =80
Fe9
148. 9/8=4 +2+3)/8 -39
frr
149. 78=Q2 +2+3)/8 _
,pe =60
Ff
150. 5/8=2+3)/8 . - 80
r-r
151. 8/8=B3+2+3)/8 =50
Ferer
152. 9/8=2+2+2+3)/8 =40
o + p -
153. 8/8=B3+3+2)/8 - 56
Forer

Bartok encontra no ritmo bulgaro uma estratégia original para o enriquecimento de sua
abordagem ritmica. Além do Mikrokosmos, o compositor utilizou o ritmo bulgaro em muitas

outras composicdes, dentre elas, os Duos de violino nimeros 22 e 35 (1931), o 4° movimento
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de Musica para cordas, percussdo e celesta (1936), o segundo tema do 1° movimento da
Sonata para dois pianos e percussdo (1937), o 3° movimento do quarteto de cordas n° 5
(1934) e a secdo intermediaria do 3° movimento de Contrastes para violino, clarineta e piano
(1938). Com excecdo do n° 115 do Mikrokosmos (exemplo 44), essas pecas ndo sao baseadas
em cangdes folcloricas bulgaras, mas nas estruturas temporais presentes no material folclérico

recolhido pelo compositor (Bratuz, 2006).
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Exemplo 44. Bartok, Mikrokosmos n° 115, c.1-4.

6.1.1 Duas conceituacoes

Vamos comparar as duas defini¢des de ritmo bulgaro, a de Bartok e a de Stoin. Para
isso, vamos supor que os dois compreendem o conceito de valor fundamental da mesma
forma. Seguindo a definicdo de Bartok, o valor fundamental ¢ dado pelo denominador da
fracdo que indica o compasso. Entdo, ele nada mais ¢ que a unidade de tempo, figura ritmica
associada ao pulso, elemento ordenador de temporalidades, a partir do qual se estrutura a
hierarquia métrica da musica do common practice period.

Na visdo de Bartok, os valores fundamentais - ou unidades de tempo — dos ritmos
bulgaros ndo se agrupam simetricamente dentro do compasso. A assimetria aponta para uma
desigualdade temporal. Bartok ressalta, portanto, que as unidades de tempo distribuem-se
dentro do compasso em grupamentos de diferentes duragdes. Ele, entretanto, ndo explicita

qual ¢ a dimensdo dessas duragdes. Analisando as partituras (exemplos 44 e 45), podemos
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dizer que: 1) o andamento ¢ rapido em todas; 2) os grupamentos manifestam-se através da
conjugacao dos elementos ritmicos aos melddicos e harmonicos; 3) as pecas sdo constituidas
por estruturas ritmicas consistentemente repetidas e explicitadas, com muita freqiiéncia, por
meio de formulas de compasso aditivas, tendo a colcheia como unidade de tempo; 4) os
grupamentos ritmicos relacionam-se na propor¢ao hemidlia (2:3 ou 3:2); 5) em alguns casos,
como no n° 148, dois grupamentos de duas unidades sdao reunidos em um maior de quatro.
Read da o nome de compassos aditivos as formulas de compasso utilizadas por Bartok porque
entende que (2+3+2)/8 representa a sucessao dos compassos 2/8, 3/8 e 2/8, e nao de pulsacdes
desiguais dentro do mesmo compasso (Read, 1978, p.88).

Ja para Stoin, o que caracteriza os ritmos bulgaros ¢ que um, dois ou até mesmo trés
dentre os valores fundamentais — as unidades de tempo - dos compassos simples sao alargados
em metade do seu valor. Alargar em metade do valor uma unidade de compasso simples ¢, em
termos de representacdo, pontud-la. Nao ha, nesse caso, isocronicidade entre as unidades de
tempo, ¢ a relagao temporal que se estabelece entre as duas figuras — uma pontuada e a outra
ndo - ¢ hemidlia. Nessa perspectiva, a métrica da peca de n° 115 (exemplo 44) passa a ser
compreendida como um compasso binario com duas unidades de tempo - seminima pontuada
€ seminima - € ndo como um quinario organizado em grupos de 3 e 2 colcheias. Se, como
dissemos em nosso ponto de partida, o conceito de valor fundamental de Stoin ¢ o que
entendemos por unidade de tempo, esse musicologo aponta para a necessidade de, em
algumas manifestacdes musicais — dentre elas os ritmos bulgaros — se apreender unidades de

tempo heterogéneas.
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Exemplo 45. Bartok, Mikrokosmos nos. 148, 149, 150, 151, 152 e 153
(Seis dancas em ritmo bulgaro) , primeiros compassos.

Estamos diante de duas interpretacdes diferentes. Stoin aponta para a existéncia de
organizagdes métricas nas quais nao hd apenas uma unidade de tempo, mas duas,
heterogéneas, que se relacionam na proporc¢do 3:2; Bartok, mantendo um elo estreito com a
organiza¢do métrica e a grafia da musica ocidental sedimentada nos séculos XVII e XVIII,
representa os ritmos bulgaros através de uma unidade de tempo isdcrona. O que para Stoin ¢
um compasso com, por exemplo, dois tempos desiguais ¢, para Bartok, um ‘cinco tempos’
(Cler, 1994). Bartok ressalta a assimetria dos ritmos resultantes. Stoin, a ndo homogeneidade

das unidades de tempo.
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6.1.2 Dois principios

Sao dois os principios reguladores basicos freqiientemente utilizados na descrigdo do
ritmo musical. O divisivo, familiar a musica tonal ocidental e predominante nas musicas dos
séculos XVII a XIX, ¢ facilmente compreendido como uma “progressao a passos iguais”. Na
estrutura hierarquica dos compassos, os periodos de tempo sdo divididos em unidades
menores iguais, que por sua vez também sao divididas, e assim por diante. No principio
aditivo, os periodos de tempo sdo construidos por seqiiéncias de unidades menores, resultando
em grupamentos compostos por elementos longos e curtos, como (2+1) ou (3+3+2), ou
qualquer outra combinagao (Sachs, 1953, p.24-25). Na adi¢ao, o principio esta naquilo que se
acrescenta; na multiplicagdo (divisao), esta no que se repete. A formagao dos grupos ritmicos,
no principio aditivo, se da por reunido das duragdes e no multiplicativo (divisivo), por
relagdes de multiplicidade. O principio divisivo regula a temporalidade enquanto o aditivo a
configura (idem, ibidem).

A relacao entre os dois principios ¢ complexa e nem sempre os limites entre elas sao
claros. Consideragdes sobre a performance e a grafia contribuem para evidenciar campos onde
nem sempre € possivel identificar apenas um deles.

Quando um intérprete inicia a leitura de uma composigdo, ¢ natural que o faca em
andamentos moderados ou at¢ mesmo muito lentos, em func¢do das dificuldades da obra em
relagdo ao seu estagio de dominio ndo sé da leitura, mas da propria técnica instrumental. O
andamento pode exigir que, para fazer as relagdes temporais, seja necessario partir da figura
mais curta, para, por meio da repeticdo, da familiaridade e da memorizagdo, aos poucos
agrupar essas unidades curtas em unidades cada vez maiores, até que o seu pensamento seja
naturalmente conduzido pela estruturacdo métrica sugerida pela formula de compasso. Em

algumas obras o intérprete parte muitas vezes da fusa para chegar ao tempo da semicolcheia,

138



depois da colcheia até a seminima, estratégia util, mesmo em ambientes caracteristicamente
divisivos como os movimentos centrais das sonatas de Mozart.

Em um ambiente métrico predominantemente regular, a intencao de gerar efeitos de
deslocamento e flexibilizacdo pode ser grafada de forma que a notagdo preserve o principio
divisivo ou ndo. Assim ¢ que, por exemplo, as sincopes - momentos onde auditivamente se
percebe o conflito entre o padrao métrico estabelecido pelo compasso e o padrao da superficie
ritmica - sdo normalmente grafadas por meio de ligaduras que, apesar de visualmente
ressaltarem a dissonancia temporal do conflito, ndo interferem no padrao de regularidade das
unidades de tempo. Entretanto, a mesma sincope escrita sem a utilizagao de ligadura, insere
no contexto divisivo a irregularidade grafica.

No exemplo 46, a distingdo entre as duas formas de escrever reside na concepgao,
fundamentalmente diferente, de cada uma delas. A primeira (exemplo 46a) segue o principio
divisivo, isto ¢, a grafia obedece sistematicamente a dimensao temporal da unidade de tempo,
ou suas possiveis dissolugdes em figuras ritmicas menores através de ligaduras (ou, quando
for o caso, de pausas) que atuam na preservacao da regularidade grafica. A segunda (exemplo
46b), segue o principio aditivo, pois privilegia os pontos de ataque, independentemente da

dimensao temporal regular da unidade de tempo.

a) principio divisivo e notagao divisiva

b): principio divisivo e notacio aditiva

Exemplo 46. Notacio aditiva e divisiva no principio divisivo.
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Agawu observa que os que preferem entender a morfologia ritmica do exemplo 46
com relagdo a um fundo regular, se adaptam melhor ao formato divisivo. Os que
operacionalizam a adicao de trés, trés e duas semicolcheias (3+3+2), imaginam o ritmo mais
como grupamento de semicolcheias do que como estrutura métrica (Agawu, 2003, p.88). E
importante ressaltar que, nos dois casos, o padrdo ritmico ¢ ouvido e sentido com a estrutura
métrica subjacente, nunca sem ela. Essa é, em geral, a fun¢do da formula de compasso:
informar a existéncia do padrao métrico. Nos dois casos, a ocorréncia do principio aditivo no
contexto métrico implica na necessidade de sua convivéncia com o principio divisivo. A
habilidade para colocar a énfase ora em um principio, ora no outro, pode dar ao intérprete
uma satisfacdo na performance, durante a qual ele brinca deslocando sua atengdo para um ou
outro elemento estruturador, ou até, dependendo da situagdo, para a convivéncia entre eles.

Mas nos ritmos bulgaros, ndo hd uma métrica divisiva a ser flexibilizada: a
irregularidade no nivel da unidade de tempo faz parte da propria natureza do ritmo. No padrao
ritmico sugerido pela formula de compasso (3+3+2)/16 - organizagao de oito semicolcheias
em trés grupos, os dois primeiros com trés semicolcheias e o Ultimo com duas - ndo ha
simetria dentro do compasso, ndo ha homogeneidade entre as unidades resultantes da
coagulacdo das semicolcheias de cada grupo, e a regularidade se da apenas no nivel da
métrica, isto €, na repeticao dos grupos ritmicos indicados pela formula de compasso. No
exemplo 47, apesar da propor¢do entre as duracdes individuais ser a mesma do exemplo 46,
ndo ha conflito entre o padrdo métrico e o padrdo ritmico e este pode ser compreendido e

realizado através apenas do principio aditivo.

3+l36+2 j\ ,l\ J\ ‘

Exemplo 47. Principio aditivo.
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Portanto, na descricdo de ritmos assimétricos - aqueles que nao podem ser divididos
em duas partes de igual duragdo — e de ritmos irregulares, isto ¢, ritmos em padrdoes métricos
que ndo se repetem, caracteristicos de grande parte da musica do século XX e das musicas de
tradicdo nao ocidental, o principio aditivo mostra-se mais congruente para descrever a
estrutura ritmica. Os ritmos bulgaros, na forma como sdo utilizados por Bartdk, sdo
representados por formulas de compasso que apontam para a assimetria. Nao ha um padrao
métrico regular subjacente com o qual a superficie ritmica tenha que conviver, € por isso
encontramos afirmativas como as de que a sincope - alteragao na percepcao dos pulsos através
de ligaduras — e o contratempo — pausas em momentos acentuados — recursos utilizados para
perturbar a regularidade no principio divisivo, sdo incongruentes com o principio aditivo. E
nessa medida que se pode falar em uma notagdo aditiva no exemplo 46, j4 que as ligaduras
utilizadas na notagao da sincope no padrao divisivo sao evitadas.

Mas como classificariamos a interpretacdo de Brailoiu? Como ritmo aditivo ou
divisivo? E interessante observar que a compreensdo do principio divisivo carrega uma
influéncia da aritmética na medida em que a divisdo ¢ entendida como uma operagao cujo
resultado ¢ a produgdo de partes de iguais dimensdes. Essa analogia com a divisdo aritmética
tem levado a uma polarizagdo na qual, de um lado se coloca a regularidade do principio
divisivo, e do outro, a irregularidade do aditivo. Porém, esta nao ¢ a unica compreensao do
conceito de divisdo. De uma maneira genérica, dividir ¢ separar em partes, nem sempre iguais
entre si. Nao encontramos nenhuma dificuldade para admitir processos repetitivos de
seccionamento temporal em partes heterogéneas, percebidas, por sua vez, como unidades
divisiveis. Assim, vemos na forma como Stoin entende os ritmos bulgaros, caracteristicas

divisivas, com divisao irregular de suas unidades (exemplo 48).
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Exemplo 48. Principio divisivo irregular.

Faremos mais adiante uma reflexdo sobre a ocorréncia do principio divisivo irregular
na performance do quarto estudo para piano- Fanfares - de Gyorgy Ligeti. Mas antes, vamos
aprofundar as questdes métricas que circundam o fendmeno temporal implicado nos ritmos

bulgaros.

6.2 O aksak

A perspectiva de Briiloiu com relagdo aos ritmos bulgaros ¢ diferente da de Bartok,
movida, como vimos, pela necessidade criadora exigida por seu processo composicional.
Toda a obra do pesquisador romeno foi inspirada na convic¢do de que a musica de tradi¢ao
oral ¢ governada por um sistema, e que a funcdo do etnomusicologo ¢ definir tal sistema
através de um método adequado de analise. Brailoiu estuda, sistematiza e apresenta teorias
para o entendimento do pentatonismo, do ritmo na cangdo infantil e do ritmo aksak. Para tanto
realiza, como Bartok, um extenso trabalho de campo, transformando suas cole¢des das
cangoes folcloricas romenas em modelos de descricdo etnomusicologica. Convencido de que
nenhuma transcri¢do, por mais rigorosa que fosse, poderia substituir as gravagdes sonoras, foi
responsavel por quase 100 delas.”” O que ele buscava, segundo Nattiez, era o que hoje
denominamos universais: o pentatonismo e o ritmo da cancdo infantil estdo realmente
espalhados pela superficie do globo enquanto o aksak pode ser encontrado em regides mais
distantes das que se tentou restringi-lo, regides inclusive, que ndo se comunicavam (Nattiez,

1995).

*7 Dentre elas, 40 publicadas pela UNESCO (Paris e Genebra, 1951-8), cf. Rouget, 1980.
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No artigo Le rythme aksak,” Brailoiu toma emprestado do turco o adjetivo que
qualifica certos metros codificados pela teoria classica otomana e com ele fabrica um
substantivo ¢ uma categoria universal da musicologia (Cler, 1994, p.182). Na Turquia
distinguem-se diversos tipos de aksak, mas o vocabulo se aplica legitimamente ao fendmeno
ritmico que os caracteriza (Brailoiu, 1973, p.303). Apods definir a natureza coreografica e o
funcionamento do aksak, Brailoiu propde uma tipologia e discrimina combinagdes de
encadeamentos de estruturas. Nessa tipologia, a métrica tradicional aparece como uma
possibilidade dessas combinagdes.

Através sobretudo da confrontacdo com a teoria métrica tradicional da musica do
common practice period, Brailoiu propde uma interpretacdo para o ritmo aksak circunscrita
por uma outra estruturacdo métrica, bastante afinada com a de Stoin. Para ele, de fato, ha uma
diferenca essencial entre a concepgao ocidental e a que passa a chamar pelo termo turco. Ele
parte do que considera mais caracteristico dos ritmos € compassos da métrica ocidental
convencional: a monocronia - presenca de uma unica unidade de tempo — ¢ a monometria —
encadeamento de multiplos idénticos dessa unidade, formando compassos cujo inicio €
sempre acentuado (idem, p.306-307).

Por um lado, o ritmo aksak se diferencia do ritmo do common practice period por
apresentar duas unidades de tempo diferentes (uma mesma figura com ponto e sem ponto). A
essa peculiaridade, Brailoiu denomina bicronia irregular (idem, p.307). Mas por outro lado, os
ritmos aksak se organizam, como na métrica ocidental, em grupos constituidos por essas duas
unidades que, salvo em algumas melodias, se repetem do inicio ao fim. Eles instauram uma
isocronia métrica tdo rigorosa quanto a da musica ocidental, com o retorno periodico dos
grupos, a cada compasso, percebido auditivamente. A palavra aksak passa entdo a caracterizar

um compasso cuja caracteristica mais saliente ¢ a bicronia irregular resultante de suas

% O artigo republicado (Briiloiu, 1973) ¢ uma comunicagio feita & Sociedade Francesa de Musicologia em
1951.
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unidades de tempo que se relacionam na propor¢ao hemiolia. Entretanto, a métrica aksak nao
inicia necessariamente com um acento. “Um tempo breve, atono, no inicio de uma dessas
séries ndo deve ser tomado por anacruse” (idem, ibidem).”

A diferenga de conceituagdo entre Bartok e Stoin € interpretada por Brailoiu através de
consideragdes sobre o andamento. Quando ele ¢ moderado, as unidades podem ser percebidas
em sua subdivisdo, e ¢ isso que faz com que alguns estudiosos e compositores tomem o valor
dessa subdivisao por unidade, levando-os a confundir um compasso ternario onde um dos
tempos € mais longo — compasso ternario bicronico - com um compasso de sete tempos (7/8),
monocronico (idem, p.308).

Na métrica ocidental ¢ suficiente, do ponto de vista da notacdo, que a formula de
compasso contenha apenas um nimero no numerador € outro no denominador, pois ela esta
baseada, empregando os termos de Brailoiu, na monocronia € na monometria. No momento
em que, seja como forma de desestabilizagdo ou de flexibilizacdo, sdo introduzidos grupos
que ndo mais se organizam homogeneamente, a notacdo comega a mostrar sinais de limitagao.
Um compasso quinario, por exemplo, nao reflete a assimetria interna que as formulas de
compasso aditivas — (2+3)/8 ou (3+2)/8 - ou mesmo a alternancia de compassos procuram
manifestar. De qualquer forma, tanto nas férmulas aditivas quanto na alternancia dos
compassos, a representacdo ritmica estd baseada na monocronia. Mas, se a métrica escrita ¢
uma indica¢do cognitiva, uma referéncia que auxilia a compreender e realizar a idéia ritmica

basica, seja a da musica viva, seja a idealizada e grafada pelos compositores, cremos que a

formula de compasso 2/r+r. exprime mais direta e claramente a idéia da bicronia irregular:

métrica bindria na qual ocorrem duas unidades de tempo diferentes a cada compasso,

prevalentemente na ordem apresentada na formula. No quadro 9 reapresentamos os

99 , iy : . .
“Un temps bref, atone, au début de ['une de ces séries ne doit donc pas étre pris pour une anacrouse.”
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compassos utilizados por Bartok nas pecas do Mikrokosmos com a expressao ritmo bulgaro

no titulo, de acordo com o principio da bicronia de Brailoiu.

Quadro 9. Férmulas de compassos das pecas 113, 115 e 148 a 153 do
Mikrokosmos (Bartok) reescritos para a métrica aksak.

n° compassos de Bartok compassos aksak
113 7/8=2+2+3)/8 3/
Fer-r
115 5/8=3+2)/8
2/ 0.4
ferf
148. 9/8=4 +2+3)/8 3/
frrer
149. 78=2 +2+3)/8 3/
frrer
150. 5/8=(2+3)/8
2/ . p.
Ferf
151. 88=3 +2+3)/8 3/
fFerer
152. 9/8=2+2+2+3)/8 4
fFrfer-r
153. 8/8=3 +3+2)/8 3/
frer-r

Para Brailoiu o carater aksak manifesta-se na convivéncia entre as unidades pontuadas
e ndo pontuadas — a bicronia irregular- que provoca irregularidade na percepgao temporal no
nivel da unidade de tempo. A esséncia do ritmo nao fica clara quando representada na forma
bartokiana: ¢ a sucessdo de seminimas e seminimas pontuadas, € ndo a de colcheias, que

revela a esséncia do ritmo.'®

1% Essa ¢ uma limitagdo que pode ser percebida também nos compassos compostos. Observamos que alguns
alunos ¢ mesmo alguns musicos pensam o compasso 6/8 como uma sucessdo de grupos de 3 colcheias, sem
hierarquia entre eles. Quanto mais lento o andamento, mais o sentido da métrica binaria se dilui.
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6.2.1 Terminologia

Para continuarmos a expor as idéias de Brailoiu, faremos a seguir algumas
consideragdes de ordem terminologica.

Hé basicamente duas teorias quanto a formagdo e classificagdo dos compassos.
Bohumil Méd, na auséncia de uma terminologia consagrada, denomina-as francesa e¢ alema
(Méd, 1996, 121-122). Na teoria alema — que ¢ a utilizada por Brailoiu — compassos
compostos sdao aqueles que resultam da combinacdo dos compassos binarios e ternarios.
Assim, 4/4 ¢ um compasso composto por dois binarios (2/4), 6/4 ¢ o compasso composto por
dois ternarios (3/4). Existem tantos apoios preponderantes (tempos ‘fortes’) quanto o nimero
de compassos simples envolvidos na composi¢ao do novo compasso.

Essa terminologia entra em conflito com a utilizada no Brasil, herdeira da tradigao
francesa, na qual os termos simples € composto associam-se a maneira pela qual a unidade de
tempo ¢ dividida: em duas partes - compasso simples — ou em trés partes - compasso
composto. Para expor a sistematizacdo da métrica aksak proposta por Brailoiu evitando as
possiveis confusdes geradas por esses termos, adotamos a terminologia de Esther Scliar
(1986) na qual o simples ¢ o composto da teoria alema tém os seus correspondentes nos
termos primitivo e derivado.

Assim, primitivos sao 0os compassos bindrio e terndrio, a partir dos quais todos os
outros sdo derivados. Os derivados diretos resultam da juncdo de primitivos iguais — por
exemplo, o quaternario, que ¢ o resultado da soma de dois binarios — e os derivados indiretos
de primitivos desiguais — o quinario, por exemplo, seja como [3+2] ou [2+3]. No quadro 10
sintetizamos esses conceitos.

Os termos direto e indireto utilizados por Scliar sdo equivalentes aos termos regular e
irregular utilizados por Méd para explicar a teoria alema (Scliar, 1986, p.35 e Méd, 1996,

p.181-182). Scliar, além de ndo empregar os termos regular e irregular, introduz o conceito de
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heterogeneidade para classificar a derivacao na qual nao ha periodicidade dos apoios. Mas,
como veremos, a derivagdo direta na bicronia irregular, pode engendrar tanto compassos com
unidades de tempo iguais quanto desiguais, € a derivagdo indireta pode resultar em compassos
com organizacdes internas iguais e desiguais. Para diferencar a igualdade e a desigualdade
nestes dois planos — o das unidades de tempo e o dos apoios internos dos compassos -
adotamos os conceitos de homogeneidade - igualdade entre os tempos - ¢ de regularidade -

formacgao de grupos semelhantes - utilizados por Brailoiu (1973, p.308 e 310).

Quadro 10. Terminologia de Scliar (1986).

QUANTO AO NUMERO DE TEMPOS
compasso primitivo

binario ternario

2 unidades 3 unidades
compasso derivado

direto indireto
4, 6 unidades 5, 7 etc. unidades

QUANTO A DIVISAO QUANTITATIVA DOS TEMPOS

compasso simples compasso composto

divisio da unidade em duas partes divisdo da unidade em trés partes

6.2.2 Sistematizacao da métrica aksak

Briiloiu termina seu estudo com uma combinatéria de todos os compassos aksak
primitivos, ¢ dos compassos derivados de até 3 compassos primitivos (derivagdo tripla'®").
Baseando-nos nessa combinatdria, apresentamos, no quadro 11, todos os compassos
primitivos — bindrios e ternarios — por nos organizados quanto a homogeneidade (igualdade)

ou heterogeneidade das unidades de tempo. Nos dois quadros seguintes, devido ao grande

nimero de combinagdes possiveis resultantes da derivacdo dos compassos primitivos — os

%" Derivagdo dupla (tripla, quadrupla, etc.) é aquela na qual ha a jungio de dois (trés, quatro etc.) compassos
primitivos, iguais ou diferentes.
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compassos derivados duplos chegam a 144 e os triplos a 1736 -, nos restringimos a alguns
poucos exemplos de derivagao dupla (combinagdo de dois compassos primitivos) nos quais
procuramos ilustrar ocorréncias de homogeneidade/heterogeneidade entre as unidades de

tempo, e de regularidade (repeti¢ao)/irregularidade na formagao dos grupos métricos.

Quadro 11. Compassos primitivos na métrica aksak

binarios | ternarios
homogéneos (unidades de tempo iguais)

. . . 3 J J J
2 J. J. A J. J. J.
binarios ternarios

heterogéneos (unidades de tempo desiguais)

. J J. . J J J.

e 4 e L1

0 J J J
10 J J. J

" J. J J.

12 J. J. J

Observamos no quadro 11 que as quatro estruturas dos compassos homogéneos
(explicitadas nas células do quadro que iniciam pelos numeros 1, 2, 3 e 4) equivalem,
respectivamente, as estruturas dos compassos bindrio simples, binario composto, ternario
simples e ternario composto do common practice period, tomando-se a seminima e a
seminima pontuada como unidade de tempo. Essas estruturas poderiam ser vistas como um
caso particular do sistema, mas, de fato, ndo se encaixam no paradigma aksak que se
caracteriza pela relagdo hemidlia entre as unidades de tempo. J4 os compassos binarios
heterogéneos (células 5 a 12 do quadro), equivaleriam aos compassos de 5, 7 e 8 tempos se 0s

interpretassemos sob a perspectiva do ritmo bulgaro de Bartok. Nesse caso, as estruturas dos
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compassos primitivos das células 6, 9 e 12, por exemplo, teriam que ser reescritas como
(3+2)/8, (2+3+2)/8 e (3+3+2)/8, respectivamente.

No quadro 12, podemos ver que a derivacao dupla de compassos bindrios gera
compassos quaterndrios heterogéneos regulares e irregulares, e apenas homogéneos regulares.
As células 1 e 2 deste quadro ilustram, respectivamente, 0 compasso quaternario simples € o
composto da métrica ocidental tradicional, tomando-se a seminima e a seminima pontuada
como unidade de tempo. Poderiam ser vistos como um caso particular do sistema, mas, da
mesma forma que as células 1, 2, 3 e 4 do quadro 11, eles, de fato, ndo se encaixam no

paradigma aksak de relagdo hemiolia entre as unidades de tempo.

Quadro 12. Compassos derivados duplos de compassos binarios na métrica aksak.

homogéneos regulares

L 4 b
I N

heterogéneos regulares heterogéneos irregulares
g o N s PR T
P R N 6 o 4

Ja& a derivagdo dupla de compassos bindrios e terndrios ndo engendra compassos
regulares, mas apenas compassos homogéneos irregulares e heterogéneos irregulares No
quadro 13 sdo listadas algumas das possibilidades, sempre iniciando pelo compasso bindrio
primitivo.

O etnomusicologo sugere que se aprofundem pesquisas que permitam afirmar quais

destas inlimeras possibilidades sdo de fato utilizadas na ‘musica viva’ (Brailoiu, 1973, p.310).
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Independente disso, o fato ¢ que os ritmos aksak, dentre tantos outros evidenciados pelas
pesquisas etnomusicoldgicas, despertaram o interesse de muitos compositores do século XX,

encontrando caminho em muitas de suas composigdes.

Quadro 13. Compassos derivados duplos de compassos binarios e ternarios na métrica aksak.

homogéneos irregulares

P R R J J

heterogéneos irregulares

T
P T
T
ST R
T

6.3 Fanfares

Bartoque ¢ o titulo inicial dado por Ligeti ao quarto estudo do primeiro caderno
composto em 1985 (Steinitz, 2003, p.288). Apesar de posteriormente modificado para
Fanfares, a simples utilizagdo de 8 colcheias agrupadas assimetricamente em grupos de
(3+2+3), em ostinato - mesma distribui¢do ritmica encontrada na pegca n° 171 do
Mikrokosmos - ¢ suficiente para fazer conexdo com os ritmos bullgaros de Bartok. Mas ndo ¢
sO: a imitag¢do das fanfarras ¢ apresentada em padrdes ritmicos que, segundo Steinitz, ddo ao

quarto, dentre todos os estudos, o carater aksak mais notavel (idem, ibidem). O termo turco &,
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inclusive utilizado pelo proprio Ligeti para identificar a ocorréncia desse ritmo em sua
musica.'*

O motivo a duas partes ¢, como nos estudos anteriores de Schumann e Lizst, inspirado
no Capricho n° 9 para violino de Paganini, conhecido como La Chasse, uma referéncia direta
ao toque das trompas e dos clarins — as fanfarras - presente nas antigas cagadas. As notas
duplas e a troca dos desenhos entre as maos, determinada pela inversdao do contraponto e pela
exploragdo dos diferentes registros do instrumento, podem ser apontadas como dificuldades
do ponto de vista estritamente pianistico, amplificadas pelo andamento solicitado pelo
compositor. Mas sdo as escolhas ritmicas que potencializam a complexidade da performance e

colocam desafios aos intérpretes.

6.3.1 O ostinato e o motivo a duas partes

Fanfares ¢ um estudo aparentemente muito simples. Trata-se de um contraponto a
duas vozes, uma delas em ostinato e a outra imitativa do som de fanfarras — notas duplas
prevalentemente em intervalos de tergas, sextas, quartas e quintas, ou, na terminologia do
proprio compositor, “motivo a duas partes” (Ligeti, 1986, p.26)."”> H4 um pulso referencial
que percorre o estudo do inicio ao fim, representado pela colcheia. O ostinato, que sustenta o
edificio polifénico - construido, como ja dissemos, no padrao do ritmo bulgaro (3+2+3)/8 - ¢
repetido 208 vezes em oitavas transpostas e ndo admite nenhuma transformacao que ndo seja
a emissdo em diferentes registros, instaurando um plano estdvel, ciclico, periddico e
recorrente. O motivo a duas partes segue a métrica aksak com suas unidades temporais

relacionadas na propor¢do hemiodlia (3:2). A simplicidade ¢, entretanto, apenas aparente: as

192 Encontramos essa informagio em Steinitz (2003, p.381). Foi através desse autor que tomamos conhecimento
da métrica aksak estudada por Brailoiu.

103 ;
“Two-part motifs”.
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interacdes entre as duas vozes do contraponto atingem diferentes graus de complexidade
temporal na medida em que a métrica aksak recebe tratamento irregular.

Identificamos as frases do estudo através da inversdo do contraponto. Assim, na
primeira frase, o ostinato estd na mao esquerda e na seguinte, na mao direita, € assim por
diante. Essa morfologia, associada ao compasso aksak, por sua vez dissolvido pelo ostinato,
implica em temporalidades complexas, que explicitaremos mais adiante. De uma maneira
geral, o estudo segue uma trajetoria que vai do mais simples ao mais complexo. Da simples
enunciacdo das relacdes temporais, passa por diversos planos de complexificagdo sucessivos,
nos quais a textura exerce importante papel: o deslocamento do ostinato pelos diferentes
registros do piano além das conseqiiéncias de ordem performatica, provoca uma sensagao de
densidade movente. Além disso, pouco a pouco, as configuragdes ritmicas vao se tornando
assincronicas.

O ostinato nao oferece ao pianista apenas uma base solida para a performance,
materializada na repeticdo do gesto musical, sobre ou sob o qual soam as fanfarras. Ele
também fornece - gragas a repeti¢ao e a dindmica sempre inferior a das fanfarras - ao ouvido e
a memoria, elementos suficientes para separar ¢ comparar os dois planos do contraponto,
possibilitando sua escuta individual e ainda a de um terceiro plano resultante. A presenga
constante de um denominador ritmico comum conciliatério entre os dois planos do
contraponto, ndo impede a percep¢ao de trés niveis de escuta. Mas essa percep¢ao, por vezes,
¢ obscurecida, quando as caracteristicas timbricas do piano fazem com que as fanfarras

cubram o ostinato ou quando os registros entre os dois planos se aproximam.

6.3.2 Os acentos

O ostinato pode ser descrito como um desenho melddico de oito sons isdcronos

(colcheias) ascendentes comegando na nota do e terminando na nota si, construido sobre dois
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tetracordes iguais (tom, tom, semitom), distanciados pelo intervalo de 4" aumentada,
estruturacdo de carater bastante ‘bartokiano’ (exemplo49). Essa constru¢do, em si, ndo
manifesta grupamentos ritmicos intrinsecamente inequivocos. Para garantir a organizagao em
(3+2+3) colcheias, o compositor acentua dinamicamente (acento proposto) a nota inicial de
cada grupo, tornando-os claramente perceptiveis, conformando uma distribui¢ao temporal
estranha aos padroes (2+2+2+2) ou (4+4), bem mais familiares aos instrumentistas com
formacgdo tradicional. Entretanto, o compositor solicita ao intérprete que imprima a mesma
intensidade a todas as notas do ostinato indicadas com acento. Sua intencao ¢ evitar qualquer
hierarquia que possa levar as células do ostinato a serem percebidas como compassos. Ja o
acento indicado nos motivos bifénicos, tem como func¢do justamente salientar o instante que
deve ser percebido como inicio de compasso. Essas duas orientagdes com relagdo aos acentos,
explicitadas por Ligeti na primeira pagina da partitura do estudo, implicam em conseqiiéncias

nao so para o intérprete, mas também para a notagao.

6.3.3 Notacao e terminologia

Na notacdo métrica de Fanfares, o compositor indica a formula de compasso
[3+2+3/8] e utiliza barras de divisdo verticais conseqiientes a essa formula. Entretanto, a
auséncia de hierarquia acentual no ostinato reduz a fungdo métrica da férmula de compasso a
um mero indicativo da organizagdo de seus acentos. As barras verticais presentes neste estudo
ndo implicam, portanto, em um pensamento ritmico métrico, mas sdo ferramentas que tém por
objetivo salientar visualmente a repeticdo das células do ostinato dando maior inteligibilidade
a grafia.

A estrutura métrica conhecida como compasso manifesta-se, de fato, no motivo a duas
partes. Mas os compassos aksak utilizados nessa linha do contraponto extrapolam o dominio

das barras verticais. Para evitarmos confusdo entre o que visualmente parece ser um compasso
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e 0s compassos aksak propriamente ditos, chamaremos os espagos temporais isOCronos
constituidores do ostinato, de casas. As referéncias a partitura serdo feitas a partir da formula
[casa.N.M] onde N ¢ a numeracdo atribuida a cada casa e M € o nimero que representa a
divisdo da casa em colcheias. A formula casa.9.4, por exemplo, deve ser entendida como ‘a
quarta colcheia da nona casa da partitura do estudo’.

E interessante observar que Cordes a Vide, o segundo estudo do mesmo caderno onde
esta Fanfares, também apresenta casas com oito colcheias cada uma. Mas nesse estudo, nao
ha um padrao acentual constante e, portanto, ndo ¢ pertinente a indicacdo de formula de

compasso aditiva.

6.3.4 Convergéncias acentuais

A anélise que apresentamos focaliza apenas alguns aspectos temporais de Fanfares.'™
Nosso objetivo ¢ mostrar a apropriacdo pessoal do compasso aksak engendrada por Ligeti
nesse estudo.

Em linhas muito gerais, esse estudo pode ser descrito como a exploracdo de um
conjunto de combinagcdes temporais articuladas a partir da fixidez ¢ mobilidade dos dois
planos do estudo — o ostinato e o motivo a duas partes - desenvolvidas em um crescendo
textural que vai da mais estrita convergéncia acentual entre os planos a graus variados de
divergéncia.

Da casa 1 a 45, o estudo apresenta uma uniformidade entre os dois planos resultante da
sincronia entre os acentos do ostinato e os ataques do motivo a duas partes. Enquanto o

ostinato flui como um motor isécrono em colcheias, os ataques do motivo a duas partes

resultam ora da coagulagdo de trés colcheias (seminima pontuada), ora de duas (seminima),

1% Com relagdo aos aspectos harménicos, consulte-se DROTT, Eric. The role of triadic harmony in Ligeti’s
recent music. In: Music Analysis, 22/111 (2003), p.283-314 e STEINITZ, 2003, p.288-291.
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obedecendo ao padrao acentual do ostinato, e sdo enunciados em frases de quatro compassos
aksak, cujo padrao métrico, como dissemos anteriormente, ultrapassa o ciclo do ostinato.
Exatamente por isso, a dimensdo temporal dos compassos ¢ irregular. Vejamos como isso
ocorre.

Seguindo os acentos da linha do motivo a duas partes (mao direita), da casa 2 a casa 8
(exemplo 49), e lembrando que os acentos aqui caracterizam o inicio dos compassos,
encontramos uma sucessao de trés compassos quindrios € um senario (incluindo as pausas).
Fazendo corresponder a seminima o numero 2 ¢ a seminima pontuada o nimero 3, os quatro
compassos apresentam as seguintes organizacoes: 32332, 33233, 23323, 323323. Entretanto,
em todos esses compassos, hd sempre quatro articulagdes sonoras que conferem a primeira
frase do estudo, uma sensacao de regularidade e quadratura. Um exame mais detalhado revela
que a regularidade ¢ apenas aparente. A sucessao continua de (3+2+3) + (3+2+3) + (3+2+3) +
etc. do ostinato, provoca diferentes integralizagdes no nimero de colcheias no interior de cada
compasso — 13 no primeiro, 14 no segundo, 13 no terceiro e 16 no quarto. Este ultimo ganha
mais um tempo em pausa em relacdo aos anteriores porque sua finalizagdo € percebida no

momento em que o ostinato ¢ ouvido por inteiro, sem o motivo bifonico (casa 9, exemplo 50).

Vivacissimo, molto ritmico, o = 63, con allegria e slancio i
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Exemplo 49. Ligeti, Fanfares, 1° frase (casas 1 a 8).

155



Continuando a acompanhar o motivo a duas partes, porém, agora, na mao esquerda
(segunda frase, casas 10 a 17, exemplo 50), verifica-se, como na primeira frase, a sucessao de
3 quinarios, com ampliacdo do quarto compasso para octonario. O padrao aksak, guiado pelos
acentos do ostinato, permanece. Adotando a mesma sistematica da frase anterior, podemos
descrever esses compassos da seguinte forma: 23323, 32332, 33233, 23323323, perfazendo
13, de novo 13, 14 e 21 colcheias por compasso. Comparando com a primeira frase, verifica-
se que o inicio do motivo a duas partes sofre um deslocamento com relagdo ao ostinato,

introduzindo modifica¢des temporais.
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Exemplo 50. Ligeti, Fanfares, 2° frase (casas 9 a 20).

6.3.5 Mudancas de compasso aksak

Seguindo a construg¢do das trés frases seguintes, texturalmente semelhantes as duas
primeiras, constata-se que Ligeti explora multimetrias com irregularidades bem mais
perceptiveis que as provocadas pela diferenca no nimero de colcheias no interior dos
compassos quindrios. Pouco a pouco vai se desfazendo a sensacdo da quadratura inicial e os
compassos aksak vao se diversificando de forma que cada frase passa a ter uma estruturagao

métrica diferente da outra. A descri¢do da operacionalizacdo ritmica das casas 1 a 45, através
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das cinco frases que as constituem, estao sintetizadas no quadro 14. Podemos, entdo, dizer que
ha aqui uma ampliacao das possibilidades métricas propostas por Brailoiu: a irregularidade do
aksak, identificada pelo etnomusicologo romeno na heterogeneidade entre unidades de tempo,

¢ estendida, por Ligeti, ao ambito das unidades de compasso.

Quadro 14. Cinco primeiras frases de Fanfares.
Cada grupo de nimeros constitui um compasso aksak derivado:
a seminima ¢ representada pelo niimero 2 e a seminima pontuada pelo nimero 3.
O numero entre parénteses é a integralizacio do nimero de colcheias de cada compasso.

1° frase 32332 (13) 33233 (14) 23323 (13) 323323  (16)

2° frase 23323 (13) 32332 (13) 33233 (14) 23323323 (21)

3" frase 33233 (14) 23323 (13) 323323 (16) 323323323 (24)

4" frase 32332 (13) 33233 (14) 2332332 (18) 3323323323 (27)

5" frase 23323 (13) 32332 (13) 3323323 (19) 323323323 (24)

6.3.6 Divergéncias acentuais

Toda a distribuic¢ao ritmica dos compassos das cinco primeiras frases segue o padrao
determinado pelo ostinato. Para que os ataques do motivo a duas partes coincidam com os
acentos do ostinato, basta que eles sigam rigorosamente a ordem 323 323 323 etc. Mas, a
partir da casa 46, Ligeti comeca a estabelecer divergéncias entre o momento dos acentos do
ostinato e dos ataques do motivo a duas partes através da subversao da ordem proposta pelos
grupos do ostinato. Ele também passa a dissolver as seminimas pontuadas em grupos
trocaicos (longa-curta), idmbicos (curta-longa) e tribracos (trés curtas) e as seminimas em
pirricos (duas curtas).

O quadro 15 resume a construgdo ritmica do motivo a duas partes, da casa 46 a casa

62.
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Quadro 15. 6" e 7* frases de Fanfares.

6" frase 32332 (13) 33323 (14) 32323 (13) 33333333 (249

7" frase 23323 (13) 33322 (13) 32333 (14) 2333333333 (29)

O compositor ndo apenas modifica a posicdo dos grupos bindrios e ternarios, como
provoca também a concentracdo de um mesmo grupo em certas seqiiéncias, isto €, a sucessao
323 323 etc. d4 lugar a um maior numero de grupos ternarios (ou bindrios) como o que
ocorre na 7* frase: 2333333333 (casa 59.4 a casa 62.3, exemplo 51). A homogeneidade
passageira dos grupos nos momentos de concentragdo poderia causar quebra da ‘atmosfera
aksak’ instaurada nas cinco primeiras frases do estudo, mas, parece que a assincronia que ela
necessariamente provoca entre as duas partes do contraponto garante a continuidade da
atmosfera aksak. Se considerarmos que a dindmica temporal inicial do exercicio, uma vez
instaurada, provoca um sentido de regularidade, os momentos de concentracdo podem ser

interpretados como irregularidades, desordens passageiras na organicidade inicial do estudo.
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Exemplo 51. Ligeti, Fanfares, casas 57 a 68.
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Da casa 63 a casa 86, ha uma volta ao procedimento ritmico inicial, isto &,

o~

uniformidade entre os acentos do ostinato e os ataques do motivo bifonico (casa.63.6
casa.68, exemplo 51) e a ‘regularidade’ no aksak ¢ restaurada.

Se o sistema consiste de grupos de trés e duas colcheias como fundamentos temporais,
a exploracao de seqiliéncias de grupos ternarios sem a alternancia com binarios, traz em si a
possibilidade de seu inverso, isto ¢, a exploracdo de seqiiéncias de grupos binarios sem
alternancia com ternarios. Assim € que, da casa 96 a casa 115 ocorre concentracdo de grupos
de 2. O exemplo 52 ilustra essa nova estratégia de divergéncia acentual. Os dois primeiros
compassos aksak da 11* frase (casa.96.6 a casa.99.3), por exemplo, podem ser descritos da

seguinte forma: 32222 32222.
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Exemplo 52. Ligeti, Fanfares, casas 93 a 104.

Uma outra estratégia, que provoca uma divergéncia circular entre as duas partes do
contraponto, consiste na constru¢do de frases sem pausas entre os compassos aksak. Nesse
momento, que vai da casa 116 a casa 140 , o motivo a duas partes ganha regularidade por

meio da sucessdo do padrao ritmico 3+2+2 (exemplo 53). Constituido por 7 colcheias, esse
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padrao provoca sucessivos deslocamentos com relacdo a cada uma das oito colcheias do
ostinato. Para que as duas partes do contraponto voltem a estabelecer a posi¢ao relativa
inicial da casa 116, ¢ preciso que o padrao ritmico do motivo a duas partes seja repetido oito
vezes sucessivamente, dai o caréter circular da divergéncia (o macro periodo de Arom). E
exatamente isto que vemos ocorrer da casa 116 a 122: depois de repetido oito vezes, o padrao
ritmico do motivo a duas partes, volta a estabelecer sincronia com o ostinato. A idéia ¢

repetida na inversao do contraponto, da casa 123 a casa 129.

T

' “da lontano”

Exemplo 53. Ligeti, Fanfares, casa 113 a 124.

6.3.7 Os acentos e o ritmo aksak na performance de Fanfares

Queremos ressaltar dois pontos estreitamente relacionados a performance e
fundamentais na execucao de Fanfares. O primeiro deles ¢ a rede de acentos que emerge das
duas partes do contraponto, decisivos para a projecao da estrutura métrico-temporal desejada

pelo compositor. Essa projecao ¢ totalmente dependente da performance tendo em vista que
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0s acentos nao sdo totalmente condicionados,105 isto ¢, eles dependem de fatores articulatorios
que se ddo no ato da performance.

A performance desses acentos, por sua vez, estd intimamente relacionada ao segundo
ponto: o ritmo aksak parece apontar para o fato de que a inteligéncia musical ndo se limita a
formacdo de unidades maiores por relagdes simples diretas - isto €, a formagao de unidades
que ora sao divisiveis por dois, ora divisiveis por trés -, mas integra também a relacao 3/2.
Esse ponto, salientado por Jerome Cler (1994, p.183), merece ser problematizado na
performance de Fanfares.

Messiaen, que emprega em muitas de suas obras um valor curto (a semicolcheia, por
exemplo) e suas multiplicagcdes livres para criar grupos ritmicos variados, aconselha os
intérpretes, no prefacio da obra Quarteto para o fim dos tempos (1941), a contar as
semicolcheias no inicio do estudo da obra, mas na execucao em publico, diz ele, ¢ preciso que
eles “conservem em si mesmos o sentimento dos valores” (Messiaen, 1941, p.iv).'” O
compositor francés sugere que, primeiramente, o intérprete pense aditivamente, para que
depois, através da repeticdo, da familiaridade e da memoria, domine e ‘introjete’ a
temporalidade dos grupos. Ele estad se referindo, € preciso que se diga, aquelas obras onde a
estratégia do valor acrescentado retira do discurso musical a regularidade do principio
divisivo. Para Messiaen, somos portanto capazes de realizar propor¢des temporais complexas,
sem recorrer a dissolugdao dessas duracdoes em unidades isOcronas curtas, no ato da
performance.

Cabe aqui observar que a afirmagdo de Messiaen sobre os ritmos com valores

acrescentados ¢ perfeitamente valida para os ritmos divisivos, porque eles também exigem a

195 Acento condicionado ¢ aquele que ndo depende de indicacdo, resultando de determinado relacionamento das
duracdes ou alturas, seja na sucessao ou simultaneidade. A ocorréncia do acento torna-se tanto mais perceptivel
quanto maior for a for¢a e o nimero dos fatores condicionantes ( Scliar, s/d, p.8). Tratamos desta questdo no
capitulo 4.

106 < . »
conserver en eux le sentiment des valeurs”.
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repeticdo, a familiarizagdo e a memorizacdo como pilares cognitivos para sua introje¢ao.
Realizar um pulso regular e is6crono e por meio dele erguer o edificio da métrica, ¢ uma
atividade praticada intensamente pelos estudantes de musica, e talvez seja este um dos
motivos de sua realizacao ser considerada mais facil que a de ritmos assimétricos. Mas nao se
pode comparar a facilidade de realizacao de um ritmo divisivo com a dificuldade do aditivo
sem um equilibrio na freqliéncia e na intensidade com que eles sao estudados. Lembramos das
observagdes de Henry Cowell (capitulo 3) com relagdo as polirritmias: se o intérprete tem
dificuldade para realizd-las com precisdo, poucos minutos por dia seriamente dedicados a
domina-las, levam a resultados surpreendentes.

Portanto, muitas vezes quando se inicia o estudo de uma composi¢ao em andamento
mais lento do que o indicado pelo compositor (ou mesmo em composi¢des escritas para o
andamento lento), seja ela estruturada a partir do principio aditivo, seja do divisivo, unidades
menores podem ser utilizadas como base para o estabelecimento e compreensao das relagdes
temporais. Nessas situagdes, podemos dizer que o pensamento do musico € orientado pelo
principio aditivo. Nas obras estruturadas no principio divisivo, sabemos que as unidades
menores vao se estruturando em duragdes maiores, até que ndo seja mais necessaria a
subdivisao. Os agrupamentos, em alguns casos, podem se tornar cada vez maiores. Assim,
através das menores figuras ritmicas vao sendo assimiladas subdivisdes do tempo, passando-
se a unidade de tempo e assim consecutivamente.

Em andamentos rapidos, como no estudo para piano n°® 4 - Fanfares -, a capacidade
para incorporar propor¢des hemidlias parece ser decisiva, pois ndo ha tempo habil para a
contagem das colcheias que dissolvem as unidades de tempo bicronicas. O andamento
também reduz o denominador comum, sempre presente, a um valor muito breve, tornando
praticamente impossivel a escuta pensar todos os diferentes estratos ritmicos como multiplos

de uma unidade de base. Objetivamente, a escrita nesse estudo ¢ aditiva, mas o pensamento
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do intérprete, no momento da performance, guia-se pelo principio divisivo irregular. A
escansao viabilizada pelo ostinato € util e até necessaria durante a preparagdo do estudo. Mas
a medida que o andamento se aproxima daquele indicado pelo compositor, o ostinato ganha
independéncia e deixa de exercer os papéis de dissolvente das unidades maiores e de
conciliacao entre os dois planos. Nesse momento, a integracdo temporal entre as unidades
simples e compostas das fanfarras deve estar ja plenamente incorporada.

Essas consideragdes sugerem uma aproximacao entre Bartok e Ligeti também do
ponto de vista pedagogico, ja que o processo de ’introjecao’ de relagdes temporais hemiolias,
tais como as que se apresentam em Fanfares, pode ser facilitado por meio da familiarizagao
com os ritmos bulgaros em contextos ritmicos menos complexos que o desse estudo. Nada

melhor que o proprio Mikrokosmos para abrir a porta para a experiéncia da bicronia irregular.

6.4 Désordre""’

6.4.1 O espaco sonoro e as taleas

O espago sonoro em Désordre ¢ dividido de tal forma que a mao direita sao confiadas
as teclas brancas e a esquerda, as pretas. Além de criar um efeito de bitonalidade, essa
geografia permite que ambas as maos compartilhem com certa facilidade um mesmo registro,
ja que a mao esquerda pode tocar sobre a direita. O titulo descreve o efeito de desordem que ¢
percebido na audi¢@o do estudo, mas a analise revela que a desordem ¢ engendrada por uma
organiza¢ao meticulosa.

A colcheia ¢ a unidade ritmica minima, figura de duragdo indivisivel que percorre o

estudo do inicio ao fim. Grupamentos, em ambas as maos, sobressaem da rede formada pelas

colcheias através do dobramento em oitava da primeira figura de cada grupo. Os grupos sao,

197 Esta anélise ¢ uma adaptagdo do trabalho Caos e textura em Désordre apresentado em parceria com Caio
Senna, como requisito de disciplina cursada no Programa de Pés-graduagdo em musica da UNIRIO (Cohen &
Senna, 2003).
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no inicio, prevalentemente constituidos por 3 ou 5 colcheias. Alturas, duragdes, dindmicas e

articulagdes interagem para reforgar os pontos de saliéncia (exemplo 54).

Molto vivace, vigoroso, molto ritmico, o =63
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Exemplo 54. Ligeti, Désordre, dois primeiros sistemas.

As oitavas formam um desenho de alturas (color) que se repete seqiiencialmente,
caracterizando uma talea.'” Na verdade, tratam-se de duas taleas de extensoes diferentes nas
quais as alturas sdao escolhidas tendo por base o campo sonoro particular de cada mao,
respectivamente, escala de sete sons na mao direita e pentatonica na mao esquerda. A falea da
mao direita ¢ constituida por trés frases, com um color de 26 alturas, enquanto o color da mao
esquerda exibe 33 alturas distribuidas em quatro frases. Na figura 9 reproduzimos os padrdes
melodicos das oitavas das duas taleas iniciais, obedecendo as figuras ritmicas empregadas

pelo compositor (compare-se com o exemplo 54).

1% Nota n° 61 (capitulo 3).
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mao direita: color de 26 alturas
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Figura 9. Taleas em Désordre

6.4.2 Os transportes das taleas

Os transportes do color de ambas as maos s3o feitos circularmente, isto ¢, s@o
mantidas as mesmas notas da estrutura inicial. Assim ¢ que, na mao direita (teclas brancas), os
transportes seguem os graus conjuntos do modo locrio (si, do, re, mi, fa, sol, la)
ascendentemente, percorrendo duas oitavas. O color da mao direita ¢, portanto, repetido 14
vezes, sendo o ultimo incompleto. Na mao esquerda (teclas pretas) os transportes se sucedem
por intervalos de quarta justa descendente - exceto quando a escala pentatonica exige um salto
de ter¢a menor — até o ponto culminante quando, atingindo a tecla preta mais grave do piano,
sofre uma subita mudanca de registro e o color em fa# ¢ completado 4 oitavas acima. O color

da mao esquerda ¢ repetido 11 vezes e, como na linha superior, o ultimo também ¢
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incompleto. Na tabela 2 apresentamos o inicio das taleas de ambas as maos, discriminado a

nota inicial do color e sua localizagdo no compasso.'”

Tabela 2. Localizacao do inicio das taleas em Désordre

mao direita mao esquerda

si3 [ 6;1;md;1] re#3 [ 6;1;me;1]
do4 [ 6;4;md;2]

re 4 [ 7:3;md;4]

la#2 [ 7;1;me;3]

fa#t2 [ 8;1;me;1]
mi4 [ 8;2;md;1]

fad | [ 835;md;2] do#2 | [ 8:5:me;2] ponto de
sincronia

sol4 | [ 9;1;md;3] sol#1 [ 9:2:me:3]

la 4 [ 9;3;md;3] reit] [ 9:4:me:3]

si 4 [10;1;md;2]

do5 [10;3;md;1] la#-1 | [10;3;me;1]

re 5 [10;4;md;4] fa#-1 | [10;5;me;1]

mis ) [H1md;1] do#4 | [11;2;me;3]

a [1154;md;3] sol#3 | [12;3;me;1]

sol5 | [12;3;md;4]
las [13;2;md;2] re#3 [13;2;me;3]

6.4.3 Aksak estendido

Observa-se na figura 9 que as figuras ritmicas ndo estabelecem uma correspondéncia
real (compare-se com o exemplo 54) com o numero de colcheias do grupamento do qual
fazem parte. Por exemplo, a coagulacdo do padrao inicial de 3+5 (colcheias) deveria implicar
em seminima pontuada seguida por minima ligada a uma colcheia, ¢ ndo em seminima
seguida por seminima pontuada. A notacdo em seminimas ¢ seminimas pontuadas, indicativa

do ritmo aksak, parece ter a finalidade de ressaltar a qualidade das proporg¢des entre os grupos

1% Tendo em vista as defasagens entres as duas maos, as referéncias a partitura serdo feitas da forma sugerida
por Kinzler (2003, p.2) - [P; S; md ou me; N] - onde P ¢ a referéncia a pagina, S ao sistema, md a mao direita
(que equivale a parte superior), me & mao esquerda (que equivale a parte inferior) e N, numeragdo seqiiencial
atribuida aos compassos em cada sistema. A partitura utilizada é a da Schott (Ligeti, 1985).
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muito mais do que a quantidade de colcheias envolvidas. Ao longo do estudo, o sentido
longo-curto da proporcao 3:2 entre os grupamentos (perceptiveis através dos acentos),
caracteristica do aksak, ¢ ampliado nao s6 para a propor¢do 5:3 inicial, mas para outras
propor¢des numa espécie de ‘aksak estendido’, com conseqiiéncias para a duracao das taleas
de ambas as maos. Isso garante que, apesar das alteracdes sucessivas dessas proporgoes e das
duragdes das taleas, continuamos a perceber auditivamente a relacdo longo-curto do aksak,

salvo quando os grupos sao reduzidos, como veremos, as proprias colcheias.

6.4.4 Primeira secio: processos de contra¢iao dos grupamentos

As taleas, no inicio do estudo, sdo formadas por configuragdes ritmicas somando 8
colcheias. Esses grupos sdo, em sua maioria, organizados internamente em agrupamentos
compostos por 3 ou 5 colcheias. A figura 10 descreve a organizagao ritmica da talea inicial da
mao esquerda, considerando-se a colcheia como unidade ritmica. Os numeros 3, S ¢ 8 indicam
a duragdo das notas longas (coagulagdao dos grupamentos) relativas a essa unidade de duragao.
O sinal de adi¢ao indica a combinagdo de dois grupamentos para formar uma configuragao

ritmica. Essas configuragdes ritmicas sdo, inicialmente, de trés tipos: 3 +5, 5+3 ¢ 8.

3+5 3+5 5+3 8
3+5 3+5 5+3 8

3+5 3+5 5+3 3+5 5+3 3+5
3+5 3+5 5+3 8

Figura 10. Organizacio ritmica da talea inicial da mio esquerda em Désordre

O estudo se desenvolve a partir dessa estrutura inicial, que ¢ transposta, como
dissemos anteriormente, de acordo com um padrao especifico para cada mao. A talea da mao
direita, entretanto, ¢ modificada pela retirada de uma colcheia do padrao de oito colcheias,

logo no quarto compasso do estudo (exemplo 54). Essa pequena irregularidade provoca a
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defasagem entre os ataques das oitavas e rompe a ‘ordem’ inicial que serd cada vez mais
alterada ao longo do estudo, com conseqiiéncias para a notagdo. Ligeti, valendo-se da
pulsagdo rapida em colcheias, cria dois sistemas de barras de divisdo, um para cada mao,
deixando bem clara a prevaléncia da assincronia.

O processo de supressdao de uma colcheia ¢ repetido a cada quatro compassos € a
formula 8 8 8 7 ¢ repetida 11 vezes até [8;2;md;2]. A partir dai, ambas as maos sofrem
processos de contragdo de suas faleas pela retirada de colcheias dos grupamentos, tornando a
relagdo entre as maos ainda mais complexa.

De [8;2;md;2] até [8;5;md;1], ha diminuicao de uma colcheia a cada trés compassos.
A partir de [8;5;md;2], as configuracdes ritmicas da falea estdo reduzidas a um padrao fixo de
trés colcheias. Essas novas configuragdes sdo qualitativamente semelhantes (embora
quantitativamente diferentes) aquelas utilizadas no inicio. Pode-se compreender a semelhanga
qualitativa dessas configuragdes reduzindo-as a formulas mais conceituais: som breve + som

longo, som longo + som breve, som mais longo. A figura 11 ilustra a nova organizagao.

1+2 1+2 2+1 3
1+2 1+2 2+1 3

1+2 1+2 2+1 1+2 2+1 1+2
1+2 1+2 2+1 3

Figura 11. Contracio dos grupos em Désordre de [9;2;me;3] a [9;4;me;3].

Esse encurtamento das duracdes dos grupamentos ¢ responsavel por uma mudanca na
percepcao da agogica. O andamento parece acelerar, embora nao haja qualquer modificacao
na duragdo das colcheias que formam o fundo (Yeston). As taleas entram momentaneamente
em fase, em [8;5;me;2], para imediatamente se separarem. A defasagem permanece constante

até [9;4;me;4]. Em [10;1;me;1] comeca um processo onde os pulsos continuamente se
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encontram e defasam, e que se manifesta na regularizacdo das barras de compasso em certos
pontos. Esse encontro dos apoios nao significa que as faleas estejam em fase, ja& que as
diferencas de extensao das taleas em cada mao continuam provocando sua separagao.

A percepcado da aceleracdao ¢ acompanhada pelo aumento da intensidade que progride
até o ataque em sfff, em [11;1;md;1]. A estratégia ritmica de aproximacao dos acentos por
diminui¢do da extensdo dos grupamentos, leva aos grupamentos minimos possiveis, isto €, as
proprias colcheias. O ataque em sfff coincide com o inicio da emissdo do décimo-primeiro
color da mao direita, dividindo o estudo em duas se¢des caracterizadas por desenvolvimento
ritmico complementar, ja que a segunda secdo, ao contrario da primeira, apresenta expansoes

dos grupos ritmicos. O ponto culminante ndo coincide com o ponto de sincronia entre as

taleas, mas a talea da mao direita determina o ponto de corte (exemplo 55).
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Exemplo 55. Ligeti, Désordre [10; S;md;1] a [11;1;md;4].
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6.4.5 Segunda secido: expansio dos grupamentos

A dinamica sfff, ponto culminante da pega, marca o fim da primeira se¢ao. Esse ponto
esta localizado, aproximadamente a 5/8 do final, isto ¢, na se¢dao aurea da pega“o (Steinitz,
2003, p.283). As mudancas no registro ¢ na dindmica formam, nesse ponto, o evento mais
singular em toda a peca. A mao esquerda alcanca o som mais grave da tessitura do piano
(1a#2), considerando-se apenas as teclas pretas. Apds uma pausa nessa mao, onde um som da
talea ¢ omitido (o fa#), ocorre uma subita mudanca para o registro agudo (re#5), emitido
simultaneamente com o fa#, seguindo, a partir dai, a emissdao do color da mao esquerda. A
secdo inicia com um retorno a configuracao ritmica original baseada em 3+5, 5+3, e¢ 8
colcheias na mao direita a qual logo se junta a esquerda (exemplo 55, segundo sistema). As
barras de compasso permanecem em fase até [12;1;md;2]. As taleas continuam
desencontradas em virtude de seus tamanhos diferentes.

O processo de defasagem das configuragdes ritmicas reinicia em [12;1;me;3]. Isso €
feito através do aumento de uma colcheia, no agrupamento da mao esquerda, a cada 3
compassos. A organizacdo no numero de colcheias que formam as configuragdes ritmicas da
mao esquerda segue, de [12;1;me;1] até [13;2;me;2], o padrao 8 8 9, enquanto a direita
mantém fixo o nimero de 8 colcheias. As barras de compasso ndo mais coincidem até o final

da secdo e da peca.

"% Na geometria euclidiana, denomina-se se¢do aurea & divisdo de um segmento em duas partes desiguais de tal
modo que a relagdo entre o segmento total e a parte maior € igual a relag@o entre a parte maior e a parte menor. O
numero de ouro ¢ exatamente o valor da razdo entre a parte maior ¢ a menor. A série de numeros 1, 1,2, 3, 5, §,
13, 21...., em que o niimero seguinte se obtém adicionando os dois nimeros que lhe sdo anteriores ¢ conhecida
como série de Fibonacci. Sua relagdo com a segdo durea estd em que se efetuarmos a divisdo de cada nimero da
série pelo seu antecedente, o resultado deste quociente tende para 1,61803..., valor aproximado do nimero de
ouro.

n° de fibonacci | antecedente | quociente n° de fibonacci | antecedente | quociente
1 21 13 1,61538

1 1 1 34 21 1,61905
2 1 2 55 34 1,61765
3 2 1,5 89 55 1,61818
5 3 1,66666 144 89 1,61798
8 5 1,6 233 144 1,61806
13 8 1,625
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As configuragdes ritmicas da mao direita obedecem, em todo esse trecho, o padrao
inicial do aksak, ja descrito, enquanto a mao esquerda tem o seu modificado, de [13;2;me;3]
até [13;3;me;3], obedecendo a uma férmula simples: hd um aumento de uma colcheia a cada
compasso. A configuracdo final dessa mao, em [13;4;me;1], contém 24 colcheias formando
uma grande escala ascendente. A linha conclui, inesperadamente, em um do natural (exemplo
56), deixando incompleto seu ultimo ciclo. A mao direita também deixa incompleto seu
ultimo ciclo e também termina a peca em um gesto ascendente. Ambas as maos interrompem
o fluxo sonoro na mesma classe de altura, o do7, som mais agudo do piano, estranho ao

campo sonoro da mao esquerda.

j = A = 7 I > ; i
8 . 'é, .S et _ q‘iﬁ
- e Xid 2
) o P i — L e = ||
o) —_ 5\‘__/ | P e 5":__/ S
B, e e T T T
aLl S — I ) e bt 1 e I ‘_'
e T e —
e e g =
> = = > >

2
¢
{el
1

L)
i)

m

. i = U L
D - —;r ‘ i Durata
—_ /— ca. 2207
Exemplo 56. Désordre, [13;3;me;1] a [13;4;me;2]
O encurtamento ou esticamento dos grupamentos, mantida a relagdo curto-longo,
influenciam a percep¢do da agdgica, sugerindo um affretando na primeira se¢ao, depois um

allargando na segunda, sem que haja modifica¢do na velocidade de superficie da peca. Como

dissemos, a propor¢do curto-longo ndo ¢ de cardter quantitativo e sim, qualitativo. As
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redugdes ou ampliagdes, entretanto, nao seguem modelos lineares, caracteristicos dos

processos polifonicos de diminuigao e aumentagao.

6.4.6 Teoria do caos e aksak

Alguns elementos ressaltados na analise desse estudo permitem estabelecer relagdes
entre o aksak e outros processos ritmico-melddicos nele implementados com a teoria do caos.
A relagdo nao ¢ fortuita. Ligeti, em 1984, toma conhecimento da teoria de Mandelbrot através
da leitura do livro The fractal geometry of nature (Steinitz, 2003, p.274). Vejamos, em linhas
gerais, as relacdes entre a teoria do caos e os fractais de Benoit Mandelbrot (1924-), para em
seguida apontarmos possiveis relagdes com Désordre, especialmente com o aksak.

Nascida nas chamadas ciéncias exatas, a teoria do caos investiga os sistemas
denominados ‘dinamicos nao lineares’ que se caracterizam, aparentemente, por uma evolugao
temporal imponderdavel e imprevisivel, mas que revelam, gracas a uma matematica
sofisticada, tracos de regularidade no seu comportamento. Um sistema ndo-linear nao ¢
determinista nem previsivel como o sistema newtoniano. Ele apresenta comportamento
aperiddico e longe do equilibrio e, sendo dindmico, evolui no tempo, fazendo depender o seu
estado futuro do estado atual. A construgao de um novo conjunto de idéias foi possivel gragas
as contribuigdes de cientistas como Edward Lorenz (1917-), Mitchell Feigenbaum (1944-) e
Mandelbrot. Lorenz chega a conclusdo de que sistemas caodticos sdo sensivelmente
dependentes das condi¢des iniciais, ou seja, para se determinar o futuro de um sistema
cadtico, € preciso saber com precisdo infinita as condi¢des iniciais do problema; Feigenbaum
encontra uma mesma constante de proporcionalidade na evolucdo de diferentes sistemas nao-
lineares; Mandelbrot desenvolve a geometria fractal, o lado mais conhecido e belo da teoria

do caos (Grilo, 2003).
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De acordo com este matematico polonés, todas as formas geométricas ortodoxas
perdem a sua estrutura quando ampliadas ou diminuidas. Numa escala ampliada, um
segmento do circulo aproxima-se de uma reta. Para descrever um objeto geométrico que
nunca perde a sua estrutura qualquer que seja a distancia de visao, Mandelbrot cunhou o
termo fractal, do latim fractus, que significa quebrado ou fracionado. Na literatura cientifica,
esse termo tem sido empregado para representar objetos, naturais ou geométricos, que apesar
de irregulares "apresentam um grau de regularidade geométrica em sua estrutura, conhecida
como auto-similaridade estatistica ou invaridncia em escala” (Vieira & Lopes, 2003, p.1).
Com o tempo os cientistas comegam a perceber que os fractais sdo a linguagem geométrica

que ilustra a forma do caos. Assim,

no cerne da teoria do caos esta a ordem escondida em fatos que nos surgem a primeira vista
desordenados, permitindo-nos ver para além da visdo "newtoniana" das coisas (...) Os estudos
sobre o0 caos ¢ os fractais t€m sido direcionados para observar, analisar, modelar e compreender
a geometria dos objetos e fendmenos da natureza mediante equagdes simples. A geometria dos
fractais (ou geometria ndo-euclidiana) difundida por Mandelbrot, tem atraido interesse
cientifico e educacional devido as potencialidades, versatilidades e fascinios oferecida pelo
grande poder de analises dos objetos da natureza, permitindo uma grande interdisciplinaridade
entre ciéncias, ligando-as nas mais variadas formas (idem, ibidem).

A teoria do caos, portanto, investiga a ordem existente nos padrdes complexos ou
aleatorios caracteristicos dos sistemas dindmicos ndo lineares, buscando o comportamento
universal de sistemas similares. Utiliza estudos qualitativos para investigar os fendmenos
naturais através de modelos matematicos, trazendo uma nova perspectiva para a compreensao
das irregularidades e contradigdes existentes no mundo.

A ndo-linearidade, a auto-semelhanca e a dependéncia sensivel das condi¢des iniciais,
caracteristicas de sistemas cadticos , isto €, sistemas nos quais a ordem se revela em fatos que
nos surgem a primeira vista desordenados, servem de inspiracdo para Ligeti de uma forma

muito pessoal, ja que, segundo o proprio compositor, "em minha musica ndo se encontra nem
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0 que se poderia chamar de ‘cientifico’ nem ‘matematico’, mas antes a unificagdo da
construcdo com a imaginagio poética e emocional" (Ligeti, 1988, p.4).""!

O titulo do primeiro estudo — Désordre — sugere uma desordem que € apenas aparente
porque, como vimos, ha um controle rigoroso da forma, que se manifesta inclusive na
manipulagdo da localizagdao do ponto culminante. Ligeti utiliza a propor¢do aurea, seja no
grupamento das colcheias em padrdes aksak - modificagdo do padrao inicial de 3+5 para 2+1
- ou no posicionamento do ponto culminante muito préximo a 5/8 da final da peca. O ponto
culminante coincide com o inicio da enunciacao do décimo-primeiro color da mao direita e,
no final do estudo, a ultima enunciacdo do color de ambas as maos fica incompleto. Que
relagdes esse eventos podem ter com os fractais?

A capacidade de repeticdo em escala dos fractais (auto-semelhanca) ¢ teoricamente
infinita, mas ¢ limitada do ponto de vista da capacidade humana de percepcao visual. No
estudo de Ligeti, que ¢ uma obra temporal, a homologia com o espago reproduz essa
limitagdo, ja que, para impor a sensacao de aceleragdo-desaceleracdo sem modificacao da
velocidade de superficie, a figura de duracdo minima, representada pela colcheia, ¢
previamente determinada, como um limite de percep¢ao temporal. Perguntamo-nos por que,
sob a influéncia do estudo sobre Nancarrow, o ponto culminante de Désordre nao ¢ um ponto
de sincronia entre as faleas? A resposta talvez possa estar no fato de que, na primeira parte do
estudo, os sucessivos processos de contracdo dos grupamentos, sempre mantendo a auto-
semelhanca nas relagdes entre os grupos através do aksak estendido, chegam a um limite de
diminui¢do da propor¢do entre os grupos, € conseqiientemente no processo de aceleracao.
Fazer com que a talea da mio esquerda ndo termine no ponto culminante, parece sugerir que
o processo de auto-semelhanca ‘continua’ virtualmente, mesmo que nossa percep¢ao nao seja

capaz de discrimind-lo. Uma vez que ndo ha mais como acelerar, Ligeti coloca o ponto de

" in my music one finds neither that which one might call the "scientific"” nor the "mathematical”, but rather a

unification of construction with poetic, emotional imagination."
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corte no inicio do décimo-primeiro color da mao direita, enquanto o da esquerda continua. Ao
mesmo tempo, retorna a estrutura inicial e dd inicio a um processo complementar, isto &,
passa a mostrar o potencial de auto-semelhanca através do aksak estendido para relagcdes mais
longas, imprimindo um efeito de desaceleragao sem modificacdo da velocidade de superficie.
Nesse processo, ao contrdrio do anterior, o compositor pode estender as proporgoes
infinitamente no tempo. Mas o estudo precisa ter uma dimensdao temporal finita. Essa
dimensao ¢ determinada através da colocagdao do ponto culminante a 3/5 do final do estudo,
fazendo com que a macro forma se organize em uma propor¢do que se assemelha aquelas das
configuragdes ritmicas (5:3, 2:1).

E interessante que, no final da segunda se¢do, o color das duas méos ¢ deixado
incompleto, o que, mais uma vez, parece representar a possibilidade infinita de auto-
semelhan¢a dos ‘fractais temporais’. Além disso, ele faz com que as duas maos terminem o
estudo - escolhido para ser o primeiro da série de dezoito - no limite agudo do piano (do7). A
mutacdo no color da mao esquerda que curiosamente exibe essa nota , estranha a escala
pentatonica nas teclas pretas, parece dizer, ‘fractalmente’, que ainda hd muito potencial no
mundo sonoro que gira, emblematicamente, em torno da nota do.

Assim ¢ que a sucessdo de variadas proporgdes entre longas e curtas (o aksak
estendido) e, em um segundo nivel temporal mais longo, a constru¢do melodica das taleas,
fornecem a escuta um padrdo de recorréncia temporal comparavel a propriedade fractal de
auto-semelhanca espacial. Se no espaco a auto-semelhanca se manifesta por meio de certo
grau de regularidade na comparacdo entre formas geométricas, aqui a comparagdo ¢ sugerida
pelo aksak estendido aplicado as faleas. As propor¢des se modificam ao longo do estudo mas
garantem a regularidade qualitativa da percepcao temporal.

A alteracdo do padrdo homorritmico inicial gera um processo de defasagem que ¢

aplicado sistematicamente. As perturbagdes sucessivas nos grupos ritmicos causam uma
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(des)organizagdo (désordre) entre os acentos, fazendo deste estudo um dos mais complexos
em suas polirritmias. As taleas, assim, passam a refletir a perturbagao das condic¢des iniciais,
responsavel pela desordem aparente do estudo.

Se a velocidade, por um lado, dificulta a percep¢ao exata do nimero de colcheias dos
grupos, por outro lado ela € responsavel pela facilitacdo da percepgao do sentido longo-curto
do aksak estendido. O pianista, ainda que disponha de uma unidade ritmica minima (o pulso
elementar) para coordenar suas maos, ndo consegue conta-las na velocidade sugerida pelo
compositor. Como em Automne a Varsovie, ele tem que se guiar pelos acentos escritos e

sentir as teclas e os desenhos melodicos com seus dedos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando comparamos os Etudes (1985 a 2001) de Ligeti com suas obras anteriores
escritas para piano, como os Caprichos (1947), a Invengao (1948) e a Musica Ricercata (1951
a 1953), as diferencas sdo extraordinarias. O amadurecimento ao longo dos mais de trinta
anos que o compositor permanece sem produzir obras para piano solo, reflete-se com vigor
nessas obras escritas para o instrumento com o qual Ligeti iniciou seus estudos musicais € ao
qual mais se dedicou como performer diletante.

Cada estudo exibe uma ricerca composicional, mas, de fato, muitas das composigdes
de Ligeti poderiam levar o nome de estudo, se compreendermos esse termo como indicativo
de uma forma particular de escrita - estudo composicional — ou mesmo como género que
anuncia grandes dificuldades técnicas de execugao para o intérprete — estudo instrumental. Na
Musica ricercata (e nas Trés pegas para dois pianos), ¢ perceptivel a idéia de estudo
composicional na maneira pela qual Ligeti constroi cada uma das pegas em torno de uma idéia
dominante. Mesmo Atmosphéres pode ser vista como um estudo sobre o que Ligeti chama de
‘permeabilidade’ das estruturas musicais, isto ¢, de como algumas delas se mesclam com
muitas outras, ficando algumas sempre a parte (Griffiths, 1990, p. 5). Porém, mais do que
uma ricerca, cada estudo constitui uma peca em si, independente das outras, com nimero,
titulo, dedicatdria e data, mas ao mesmo tempo intrinsecamente ligada ao conjunto. Reuni-las
com a rubrica Etudes, aponta, portanto, para uma organicidade entre elas.

A associacdo sugerida por Ligeti entre a inadequag@o de sua propria técnica pianistica
e a idéia de escrever estudos virtuosisticos foi o ponto de partida para a reflex@o que nos levou
a perceber que o compositor precisava de um projeto com folego criativo capaz de preserva-lo

da sensacdo de repeti¢do de si mesmo. Enquanto compositor que também ¢ pianista diletante,
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Ligeti empresta suas maos inabeis ao processo de composi¢do, numa abordagem tatil-
geografica do instrumento mais livre tanto para aprender a cada estudo, quanto para renovar a
pianistica. Em cada estudo Ligeti explora diferentes universos sonoros, € para cada um
encontra uma expressao temporal apropriada demonstrando sua capacidade para “compor
como um escritor que deve criar o vocabuldrio e a sintaxe de cada uma das frases que
escreve”, conseqiiéncias de um tempo que “ndo acredita mais no aparecimento de uma sintaxe
capaz de romper, de uma vez por todas, o peso das formas ja estabilizadas™ (Safatli, 2002,
p-3). Ligeti busca uma linha fresca para um género ja tdo explorado e o faz sem negar ou
ignorar seus antecessores. Nao sendo ele um eximio pianista, exerce seu virtuosismo como
compositor, oferecendo esse virtuosismo aos pianistas.

Assim, mais do que uma cole¢ao de pegas que compartilham certas caracteristicas, os
Etudes constituem-se em um projeto que propiciou a Ligeti o desafio de ndo se repetir. Os seis
primeiros estudos, reunidos no primeiro caderno, jorraram rapidamente em 1985. Mais dois
cadernos se seguiram e certamente mais estudos, além do total de dezoito, teriam surgido, ndo
fosse a morte do compositor em 12 de junho de 2006. E por esse potencial criativo do
conjunto dos estudos que nos referimos a eles como ‘projeto’. Nesse sentido, o género estudo
nao s6 se adequa aos propositos do compositor como, de certa forma, os revela.

O projeto nasce do impulso para procurar modos € meios através dos quais um Unico
solista conseguisse projetar complexidades semelhantes aquelas encontradas nos estudos para
piano mecanico de Nancarrow, compositor cuja obra Ligeti conhece por acaso no inicio da
década de 1980. O desafio composicional é realizado através do piano, com sua palheta de
ataques e articulacdes bastante ampla, que permite ndo s6 grandes variacdes de velocidade e
dindmica, como também o controle da sonoridade polifonica.

Podemos tragcar um paralelo entre o projeto dos estudos e o caminho que Ligeti toma

na década de 1960, quando decide parar de compor musica eletroacustica e produzir obras
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micropolifénicas que o tornariam conhecido internacionalmente. Um aspecto que impressiona
nessas obras ¢ a simulagdo de sensagdes sonoras produzidas pelos instrumentos convencionais
da orquestra classico-romantica, semelhantes aquelas provocadas pela musica eletroacustica.
Nos estudos, Ligeti também impressiona pelo modo como encontra meios composicionais
através dos quais um Unico pianista, em um piano convencional, simula efeitos temporais
semelhantes aos engendrados por Nancarrow em um meio automatico: o piano mecanico.
Assim, podemos dizer que a busca de homologias sonoro-temporais entre meios de
performance que dispensam o intérprete e formacdes instrumentais tradicionais, ¢ a0 mesmo
tempo desafio e fonte de inspiragdo para Ligeti.

Em nosso estudo sobre polirritmia, dividimos os jogos polirritmicos em dois grandes
grupos, que se distinguem pelo papel do acento, entendido como delimitador de grupamenots
ritmicos. No primeiro grupo - n contra m’ — a polirritmia ¢ operacionalizada por diferentes
divisdes simultdneas de uma mesma unidade temporal (mesmo esquema acentual). No
segundo grupo - n sobre m — a polirritmia se manifesta pela interacdo entre dois (ou mais)
fluxos de acentos conflitantes. A idéia de que os acentos articulam uma hierarquia de
velocidades (Maury Yeston) nos permitiu fazer consideragdes sobre algumas imbricagdes
entre os conceitos de polirritmia, polimetria e politemporalidade. Cada um desses termos
designa uma estratégia ritmica que para ser compreendida precisa ser esquadrinhada com
relacdo a estrutura métrica que lhe é subjacente.

Entendendo o ritmo como uma segmentacdo do fluxo temporal que se apresenta em
nossa percepcdo através dos grupamentos/acentos, a polirritmia, tomada no sentido de
sobreposi¢do temporal de dois ou mais ritmos diferentes, ¢ a caracteristica que da
organicidade aos estudos de Ligeti. Por ser estrutural, a teoria proposta por Simha Arom para
a compreensdo da musica subsahariana serve aos propositos de operacionalizacdo da

polirritmia dos estudos. Entretanto, Ligeti ndo emprega em seus estudos para piano nem a
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forma ciclica do periodo, nem o principio da pulsagdo em sua relagdo com o periodo da teoria
de Arom. Ele se vale dos conceitos de ambigiiidade, polirritmia, assincronia ¢ também do
pulso rapido intermitente livre do conceito métrico do compasso do common practice period.
A idéia de um contorno ‘ilusério’ formado pela combinagao das partes também ¢ fundamental
nos estudos ja que em sua construgdo ritmica as partes individuais sao simples, mas provocam
relagdes complexas no conjunto.

Nos estudos Désordre, Touches bloquées, Fanfares, Automne a Varsovie, o pulso
elementar, emitido do inicio ao fim em ambas as maos, estabelece uma referéncia acustica e
digital para a operacionalizagdo de grupamentos ritmicos que emergem através de marcas, isto
¢, de pontos de referéncia (sali€ncia) — os acentos - ¢ de deslocamentos entre as maos. A
superposi¢cdo desses grupamentos engendra os efeitos polirritmicos do tipo ‘n sobre m’. Nos
estudos, onde a emissdao do pulso elementar ndo € constante, Ligeti explora também a
polirritmia ‘n contra m’. Em Cordes a Vide, a polirritmia acentual ‘n sobre m’ da primeira
secdo, operacionalizada por um pulso elementar em colcheias, pouco a pouco se adensa pelo
aparecimento de quialteras, que se superpdem ao pulso elementar inicial, e de quidlteras
superpostas a outras quialteras. E o estudo que mais explora a polirritmia ‘n contra m’. Ja no
quinto estudo, Arc-en-Ciel, Ligeti também utiliza quialteras, mas elas sdo sempre articuladas
contra a rede de semicolcheias (pulso elementar) presente em quase todo o estudo. A excegdo
ocorre no rallentando escrito através da diminui¢do da velocidade de superficie, com
utilizagdo de quialteras, escrito homorritmicamente nos compassos 18 e 19.

Identificamos dois processos distintos, no que se refere a temporalidade, na formacao
de grupos ritmicos em relagdo hemiolia. Na teoria de Aristoxenus, o género hemiolio se
caracteriza pela presenca de grupos de duas e trés duragdes, formados por multiplicacdo de
uma mesma dura¢do minima. Nas outras teorias uma mesma unidade temporal ¢ dividida em

partes iguais, por sua vez organizadas em trés grupos de duas partes ou dois grupos de trés
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partes. Para diferenciar os dois processos denominamos o primeiro ‘hemiolia aditiva’ e o
segundo ‘hemiolia divisiva’. As expressdes foram inspiradas nos dois principios basicos de
pensamento ritmico, o aditivo e o divisivo, utilizados por Sachs. Ao longo da historia o
conceito de hemiolia se molda a estrutura métrica vigente, permanecendo sempre o sentido
original da palavra: relagdo entre duas quantidades de forma que uma contém a outra uma vez
e meia. E esse sentido original que permite que ela seja utilizada tanto nas justaposigdes
quanto nas superposi¢des temporais. A expressao ‘relacdo hemiolia’ nos parece assim, mais
genérica para caracterizar qualquer relagdo temporal, na sucessdao ou na simultaneidade, que
manifesta a razdo 3:2.

Em linhas gerais, Ligeti utiliza nos estudos principios do ritmo cruzado/hemidlia e do
aksak, estendendo as proporgdes entre os grupos para outras diferentes da relacdo 3:2 e, além
disso, promove a defasagem entre as partes, utilizando o pulso comum, is6crono, para
coordena-las. Os amalgamas, como os de Atmosphéres nao sdao desejaveis, sob pena de
obscurecimento do pulso. Cada estudo ¢ uma experimentacdo temporal diferente e em cada
um Ligeti define uma geografia pianistica cuja funcdo também ¢ a de contribuir para a
estratificacdo dos planos ritmicos e para a separacdo em registros, dinamicas, articulacdes e
densidades que concorrem para a clareza da emissao dos polirritmos.

Nos dois primeiros estudos sdo exploradas a aceleragdo e a desaceleragdo controladas.
Em Désordre, o efeito ¢ atingido gracas ao aumento (e depois diminui¢ao) do nimero de
pulsos minimos nos grupamentos ritmicos projetados pelos acentos. Nao hd modificagdo da
velocidade de superficie. Em Cordes a Vide, a percepcao de aceleragdo e desaceleragdo ¢
conseguida pelo aumento (depois diminui¢do) do numero de divisdes do pulso minimo do
inicio do estudo, que modificam a velocidades de superficie sempre por relagdes 3:2, isto &,
relacdes hemidlias. Touches bloquées ¢ o estudo das teclas pressionadas silenciosamente, cujo

objetivo ¢ o de operacionalizar temporalidades complexas também através do pulso isécrono,
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presente na digitacdo do pianista, mas nem sempre projetado sonoramente. Fanfares, o estudo
mais ‘aksakiano’, tem na intermiténcia do ostinato um vasto campo para jogar com O0S
deslocamentos dos acentos. Arc-en-ciel ¢ o estudo no qual a hemidlia dependente do
compasso ¢ mais utilizada, e também ¢ o estudo que deve soar com mais liberdade agbgica.
Com Automne a Varsovie, Ligeti consegue, em varios momentos, projetar camadas em
velocidades diferentes, fazendo com que percebamos a politemporalidade.

O objetivo de Ligeti ndo ¢ o de apresentar inovagdes nas formas fundamentais de se
tocar piano (Gat) ou nas técnicas pianisticas estendidas (Ishii), mas na forma de
operacionalizar as questdes ritmico-temporais, algo que Nancarrow leva a resultados
surpreendentes com seus estudos para piano mecanico. Mesmo a forma pouco convencional
de tocar piano com a utilizacdo de teclas abaixadas silenciosamente exploradas em Touches
bloguées, tem como objetivo a operacionalizagao temporal de complexidades ritmicas.

Podemos fazer outro paralelo com a musica da fase micropolifonica, tendo a
polirritmia como pivo: a polirritmia continua sendo uma caracteristica da obra de Ligeti, na
medida em que ¢ um meio eficaz para estabelecer varios planos simultaneos que podem criar
tanto o efeito de massa da micropolifonia - a polirritmia negativa de Martin (2001) - quanto o
de linhas sonoramente independentes. As obras da década de sessenta exibem camadas
simultdneas de quintinas, septinas etc., cuja funcao ¢ borrar a percepgao, obscurecendo o
pulso subjacente através do qual a notacdo ¢ arquitetada. Nos estudos para piano, as
polirritmias sdo projetadas pelos acentos, operacionalizados pelo pulso isdcrono rapido,
ininterrupto, presente em ambas as maos do pianista, que tem assim um apoio visual e digital
através do qual pode acompanhar os acentos, claramente indicados na partitura. A clareza
visual, entretanto, ndo tem como conseqiiéncia imediata a reducdo da dificuldade na
performance. A dificuldade de execucdo dos estudos reside muito mais na complexidade da

grade de acentos do que na técnica pianistica empregada. Ligeti ndo escreve ‘malabarismos
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virtuosisticos’ além dos que ja sdo familiares aos pianistas formados na tradigdo Chopin-
Liszt-Bartok, mas a assincronia entre os acentos se apdia em uma outra forma de pensar o
ritmo que, distanciada do principio divisivo, exige desses mesmos pianistas novas
habilidades.

A uma nova maneira de pensar musica ¢ de fazé-la acontecer enquanto fendmeno
devem corresponder novas atitudes que envolvem a capacidade de desenvolver novas aptidoes
cognitivas, motoras, de escuta, de leitura e de analise. A obra de Ligeti tem colocado essas
questdes em jogo, introduzindo o muisico em um universo rico, instigante e cheio de desafios.
Os estudos de Ligeti, por sua vez, trazem para o piano um gesto de renovagdo de suas
potencialidades, sem a exploracdo das chamadas técnicas estendidas, desafiando o pianista
formado na tradicao chopiniana a estabelecer outras abordagens ritmicas em sua performance.
Tradi¢do e experimentacao se afinam num gesto de renovagao pianistica.

“Tal como sucede com a melodia, quase nao existe, nas escolas de musica, ensino
especifico consagrado ao ritmo (...) - um ensino que se possa comparar ao da harmonia”. Essa
frase de J. J. Nattiez (1984, p.298) nos parece ainda bastante atual, e incrivelmente continua
ressoando com as observacdes de Cowell sobre o estudo das polirritmias que destacamos no
capitulo 3. No ensino da musica, de uma maneira geral, ndo h4a uma preocupacao em preparar
os alunos para o repertorio que exige a realizacdo de ritmos complexos. No Brasil, a
maravilhosa Cartilha ritmica para piano de Almeida Prado que utilizamos para ilustrar
algumas de nossas consideragdes e a magnifica Ritmica de José Eduardo Gramani sdo
trabalhos preciosos nessa area. Outras organizagdes temporais, tais como as sistematizadas
por Simha Arom e Constantin Brdiloiu, nos levaram a colocar em questdo os conceitos do
common practice period, levando ao seu redimensionamento. Acreditamos que o estudo

teorico dos conceitos envolvidos em qualquer obra musical ¢ um caminho frutifero para
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ampliar a independéncia interpretativa, na medida em que possibilita a construcdo de

caminhos pessoais de performance consistentes com a estrutura intrinseca da obra.
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